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Vor wort. 


Nicht allererſten Anfängern in der Muſik, 
ſondern denjenigen iſt das gegenwärtige Büch— 
lein gewidmet, welche, auf dem gewöhnlichen 
empiriſchen Wege bereits einigermaſen vorge— 
rückt, von dem, was ſie alſo erlernt, ſich nun 
auch klare und erweiterte Begriffe zu verſchaf— 
fen und rationell zuſammenhängend zu ordnen 
wünſchen, ſo wie auch Lehrern, welche ihren 
Schülern ſolche Begriffe geben wollen. Ihnen 
und überhaupt dem muſikaliſchen Publikum woll- 
te ich eine, durch Entwickelung aus den Grunde 
ideen klar verſtändliche Darſtellung des allge— 
meinen Theiles der Muſiklehre in die Hand 
geben, d. h. desjenigen, was jeder, der ſich mit 
Muſik beſchäftigt, ohne Unterſchied des ſpeciel— 
len Faches welchem er ſich widmet, wiſſen und 
erkennen ſollte, was er aber bis jetzt noch in 
keinem Buch, in dieſem Sinne zuſammengeſtellt 
findet, ſondern nur, in ſogenannten Methoden 
oder Schulen für dies oder jenes Inſtrument, 


Sa ſelbſt in Guitarren- und Cſakanſchulen u. 
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dgl., zerſtreute Fragmente davon, z. B. fo Einie) 
ges von Noten, Takt, Tonarten, Tonleitern, 

u. dgl. größtentheils höchſt elend, jedenfals ober⸗ 

flächlich und verſtümmelt behandelt. | 

Laſſen auch überhäufte Amtsgeſchäfte mir 
nur ſehr ſpärliche Erholungs- und Nebenſtun⸗ 
den zur Fortarbeit an meinem größeren Werk 
übrig, ſo glaubte ich doch, durch gegenwärtiges 

Werkchen, welches im Grunde nur theils einen 
Auszug, theils eine berichtigte und erweiterte 
Umarbeitung des allgemeinen Theils meiner Ton- 
ſatzlehre enthält, und deſſen Redaction mir das 

her nur wenig Zeit koſtete, einsweilen wieder 

Etwas zur Förderung der Kunſt und gie 

lehre beitragen zu können. 

i In ähnlicher Abſicht gedenke ich, nun auch 
bald einen ſehr kurz zuſammengedrängten, aber 
in ſich doch ein Ganzes bildenden Auszug mei⸗ 

ner geſammten Harmonielehre ſelbſt zu bearbei⸗ 
ten, welcher die bis jetzt, aus anderen Federn 

erſchienenen, theils unvollſtändigen, theils mis⸗ 

verſtandenen Auszüge ablöſen möge. 7 

Im May 1822. 
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Erſtes Hauptſtück. 
Begriffe von Ton und Tonkunſt. 
1 oe % f 
Ebnkunſt iſt die Kunſt, durch Töne Empfindungen 
auszudrücken. 

Ton aber ift ein Klang von beſtimmter Höhe, 
um dieſe Vegriffsbeſtimmungen ganz zu verſtehen, 
und ihre verſchiedenen Unterabtheilungen zu unterſchei— 
den, bemerken wir Folgendes. 

Alles was unſer Gehör empfindet, was wir durch 
das Ohr vernehmen, mit Einem Wort, alles Hör— 
bare, begreift man unter der allgemeinen Benennung: 
Laut, oder Schall. 

Ein Laut oder Schall aber iſt bekanntlich die im 
Gehör erregte Empfindung der Erzitterung, oder Schwin— 
gungen, irgend eines Körpers, welche Erzitterungen, ent— 
weder durch die Luft, oder durch irgend einen andern ver— 
mittelnden oder Zwiſchenkörper, von jenem bis zu un— 
ſern Gehörwerkzeugen fortgepflanzt werden, und hier 
die Empfindung erregen, welche man Hören nennt. 

Es beruht aber eine weſentliche Verſchiedenheit 
des Lautes darauf, ob die Schwingungen, welche wir 
vernehmen, entweder von gleicher Geſchwindigkeit 
ſind, oder aber zum Theil geſchwinder, oder zum Theil 
viel, oder wenig langſamer. Ein Laut der letzteren 
Art heißt mit Recht ein gemiſchter, oder, wenn 
man will, ein verworrener, ein Laut der erſten 
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Gattung aber ein einfacher, und in der Kunſtſpra⸗ 
che ein Klang. a 

Unſer Geher beſitzt die Fähigkeit, zu unterſchei⸗ 
den, ob die empfundenen Schwingungen ſchnell, oder 
langſam ſind, ſofern dieſe nur nicht gar zu langſam, 
oder gar zu geſchwind, und nicht allzu ungleichartig 
ſind, und der Laut alſo nicht zu gemiſcht, nicht zu 
vertu erren iſt, ſondern wirklich ein Klang. | 

Einen Klang, den wir ſolchergeſtalt als aus lange 
ſaman Schwingungen beſtehend empfinden, nennen 
wir tiefz hoch aber, wenn er aus ſchnellen Schwin⸗ 
gungen beſteht. 

Für einen Klang, den wir als Klang einer be— 
ſtimmten Höhe oder Tiefe erkennen, gebraucht man 
gewöhnlich den Namen Ton. 

Aus dieſen Zergliederungen ergeben ſich folgende 

egriffbeſtimmungen: 

Laut iſt die hörbare Wirkung der Schwingun⸗ 
gen eines Körpers. 

Klang iſt ein einfacher oder ungemiſchter Laut. 

Ton iſt ein Klang von beſtimmter Höhe, ein 
Klang als Klang von beſtimmter Höhe betrachtet. 

Jeder Klang iſt alſo ein Laut, aber nicht jeder 
Laut ein Klang; jeder Ton ein Klang, und alſo auch 
ein Laut, nicht aber umgekehrt jeder Klang, oder gar 
jeder Laut, ein Ton. | 

Es fehlt übrigens unferer Sprache ein recht ei⸗ 
gentliches Wort zu Bezeichnung der ganzen Gattung 
von ſolchen Lauten, die nicht Klang oder Ton find, 
unnd die wir deen durch den Ausdruck: gemiſchte 
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Laute, von der allgemeinen Claſſe von Lauten über 
haupt, unterſchieden haben. Man gebraucht dafür bald 
den Namen Laut, oder Schall; welche aber beide 
auch den Ton unter ſich begreifen, — bald das Wort 
Geräuſch; allein auch dieſer Name paßt nicht auf 
alle Arten der Gattung, z. B. nicht auf den Donner, 
auf den Kanonenknall, auf die Stimme eines Redners, 
u. dergl. 

Auch wird der Name Klang häufig als gleichbe⸗ 
deutend mit Ton gebraucht, z. B. in verſchiedenen 
Zuſammenſetzungen, wie: Einklang, Dreiklang, 
Hauptklang, Klangſtufe, u. dgl— 

N. 2.5 

Um die oben aufgeſtellten Begriffsbeſtimmungen 
näher zu erläutern und zu begründen, wollen wir das 
Geſagte an einige Erfahrungen anknüpfen— | 
| 1.) Daß, fürs Eifte, der Laut die Wir⸗ 
kung von Schwingungen eines Körpers iſt, 
kann man ſich leicht anſchaulich machen. Wenn man 
3. B. die beiden Enden einer Stimmgabel zuſammen⸗ 
klemmt, und wieder loßſchnellen läßt, ſo werden die— 
ſelben alsbald auseinanderfahren, darauf aber nicht 
ſogleich in Ruhe bleiben, ſondern noch eine zeitlang 
abwechſelnd hin und her ſchwingen— Man kann dies 


Schwingen oder Oseilliren zum Theil mit dem bloſen 
Auge ziemlich gut wahrnehmen, zum Theil in der 


Hand fühlen. Noch fichtbarer, als an der Stimmga— 

bel, find ſolche Schwingungen mik bloſem Aug an? 

klangen, etwas dicken und nicht allzu ar! geſpannten 
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Saiten zu erkennen, welche man, durch Anſchlagen, 
Anſtreichen, oder Zupfen, in Schwingung verſetzt hat. 
So lange dies Erzittern dauert, hört man den Laut, 
deſſen Stärke zugleich mit der Stärke der Schwingun— 
gen abnimmt, und endlich mit ihnen verſchwindet. 

Ein Laut iſt ſtark, oder ſchwach, je nachdem 
viele, oder nur wenige Theile, eines größeren, oder 
kleineren Körpers, in ſtarke, oder ſchwächere Erzit⸗ 
terung verſetzt ſind. 

Schwingungen zu machen und mitzüth bien und 
alſo Laute zu erzeugen, ſind vorzüglich diejenigen Kör— 
per geeignet, welche man elaſtiſche nennt. So be— 
wirkt z. B. ſchon ein mäßig ſtarker Schlag auf eine 
Glocke, auf ein angeſpanntes Trommel-, oder Pauken⸗ 
fell, einen heftigeren Laut, als ein weit ſtärkerer 
Schlag auf ein Stück Blei, oder auf ſchlaffesk Le⸗ 
der: denn Glockengut iſt ſehr elaftifch, Blei aber nicht, 
und Leder wird es nur durch Spannung. Und fo 
wird auch ſogar der Laut einer Glocke dumpf und 
matt, wenn ſie nicht frei hängt, ſondern auf der Er— 
de ſteht, oder ſonſt einen unelaſtiſchen Körper ſtark 
berührt, und dieſes ihre Schwingungen hemmt. 

Darum werden vorzüglich elaftifhe Körper zu 
Tonwerkzeugen gebraucht, z. B. Glockenmetall zu 
Glocken, Stahl zu Stimmgabeln, zum Stahlklavier, 
zur Aeoline, zur Stahlharmonika, gefpannte Drath⸗, 
oder Darmſaiten zu Saiteninſtrumenten, Glas zum 
Glasklavier, zur Glasharmonika, u. ſ. w. In Dr: 
gelpfeifen, und in anderen Blaſeinſtrumenten, iſt 
die in der Röhre oder Pfeife enthaltene Luftſäule 
ſelbſt der klingende, den Laut gebende Korper, wel: 
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cher durch die, vermittelſt eines von auſſen in die Röh— 
re eingeblaſenen Luftſtrahls, bewirkte Reibung, in Er— 
ſchutterung verſetzt, und fo zum Tönen gebracht wird. 
Nur bei den ſogenannten Zungenpfeifen, Rohr- oder 
Zungenwerken der Orgel, ſcheint eher die Zunge, als 
die Luftſäule, der eigentlich tonbeſtimmende Körper zu 
fein, der Pfeifenkörper hingegen mehr nur die Quali: 
tät des Klanges, ſeinen Charakter, ſein eigenthümli— 
ches Gepräge, Timbre, die Tonfarbe (eigentlich 
Klangfarbe) zu modificiren, als deſſen Quantität (Ton⸗ 
höhe) unbedingt zu beſtimmen. 


Anmerkung. 


Der Grund dieſer meiner Vermuthung liegt darin, daß 
bekanntlich die Tonhoͤhe einer Zungenpfeife (die Quans 
tität, Zahl der Schwingungen) nur wenig von 
ihrer größeren oder geringeren Laͤnge, ſondern hauptſaͤch⸗ 
lich nur von der Laͤnge und Steifheit der Zunge abhaͤngt, 
ſo daß man eine und dieſelbe Pfeife, bei gleichbleibender 
Laͤnge, willkuͤrlich bald hoch, bald tief ſtimmen, und ſehr 
tiefe Töne aus ſehr kurzen Pfeifen ertoͤnen laſſen kann; 
woruͤber ich ſchon in der Leipz. allgem. muſ. Zeit. v. Jahr 
1816 S. 35 u. 36 Einiges geſagt habe; ja, daß man aus Ei⸗ 
nem und demſelben corpus eines Zungenwerkes, ganz fuͤg— 
lich zwei und mehr verſchiedene beliebige Zöne zu gleicher 
Zeit ertönen laſſen kann (wie dies ja ſchon F. Kauf⸗ 
manns ZrompetersXutomate bewährt), welches alles nicht 
ſtatt finden koͤnnte, wäre die, durch das Pfeifencorpus be— 
grenzte Luftmaſſe der tongebende und tonbeſtimmende Koͤr— 
per. Da indeſſen auch bei den Zungenpfeifen die Tonhoͤhe 
doch nicht ganz unabhaͤngig von der Laͤnge der Luftſaͤule 
und überhaupt von der Größe und Geſtaltung des Pfeifen— 
koͤrpers iſt, und alſo die Schnelligkeit der Schwingungen 
der Zunge doch, durch den Widerſtand der größern oder 
kleineren Luftſäule, mehr, oder weniger aufgehalten und 
verzoͤgert zu werden ſcheint, welches auch We bei 
mehreren rohrwerkartigen Blasinſtrumenten (z. B. dem 
Clarinett, dem Fagott, u. a. m.) ſehr beſtimmt 5 Fall 
iſt, ſo wäre es wohl ſehr anziehend, näher zu unterſuchen: 
in welchem Berhältnifie theils die Zunge, theils die Luft- 
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fäule die Tonhoͤhe beſtimmt, und insbeſondere, ob bei Zun⸗ 


genpfeifen, eben ſo, wie bei den Pfeifen der Floͤtenwerke, 
die von Chladni ſo genannte zweite, dritte und weitere 
Schwingungsarten ſtatt finden? Lauter hoͤchſt erhebliche und 
nah liegende Fragen! und dennoch findet man fie ſelbſt 
bei unſerm trefflichen Chladni gar nicht, oder doch, 
8. 71. ſeiner Akuſtik, nur fluͤchtig berührt, Bei ge 
nauer Unterfuchung all dieſer Fragen, wuͤrde man übrigens 
vielleicht auf manche, bis jetzt nicht erwartete Reſultate ge⸗ 
langen; man wuͤrde vielleicht bemerken, daß ein tonerre⸗ 
gender, ein tonbeſtimmender, und ein mitertoͤnender Koͤrper, 
nicht grade immer haarſcharf unterſchieden ſeien, und daß 
vielleicht auch uͤberhaupt die Laͤngeſchwingungen, durch welche 
unſer Chladni die Toͤne der Floͤten werke ſo voll⸗ 
kommen folgerecht und befriedigend erklaͤrt, in Zungenpfei⸗ 
fen entweder nicht, oder wenigſtens ziemlich anders, ſtatt 
finden. Moͤgte dieſer geiſtreiche Forſcher doch bald auch 
hierüber Licht werden laſſen! 


8. . 

2.) Daß ein hoher Klang das Erzeug— 
nis geſchwinder Schwingungen, ein tiefer 
aber die Wirkung von langfameren iſt, kann 
man daraus abnehmen, daß man die Schwingungen 
ſehr tieftönender Saiten mit bloſem Auge bemerken 
kann, nicht aber die einer höheren, weil, je höher 


dieſe tönt, deſto geſchwinder ihre Schwingungen 


ſind, und darum immer weniger ſichtbar werden, bis 
ſie, bei noch hoheren Saiten, endlich gar nicht mehr 
wahrzunehmen ſind. | 

| Von einem Tone, welcher, binnen gleicher geit, 
noch einmal ſo viele Schwingungen macht, als ein 
anderer, kann man ſagen, er ſei noch einmal ſo 


hoch als dieſer, oder nur halb ſo tief. 


Vorläufig kann man ſich merken, daß ein Ton, 
welcher noch einmal ſo hoch iſt, als der andere, die 
Oktave deſſelben genannt wird. Weiter unten 
ird dieſes Wort noch näher erklärt werden. 


und Tonkunſt. e 
. 4. 
Ob ein Körper ſchnelle, oder langſamere Scher 
gungen macht, hängt von verſchiedenen Umſtänden ab, 
deren wir uns hier nur einige vergegenwärtigen wollen. 
a.) Fürs Erſte ſchwingt, unter fonft gleichen 
Umſtänden, ein lang er Korper in der Regel langſa— 
mer als ein kürzerer; jener klingt daher tiefer, dieſer 
höher. Darum hat man z. B. auf dem Klaviere für 
die tiefen Töne lange Saiten, und für die höheren 
kürzere, darum auf der Orgel lange Pfeifen für den 
Baſſ, und kurze für die hohen Töne; darum klingt 
das kurze Piccolflötchen hoch, und das lange Fagott 
tief; darum wird der Ton der Violinſaite hö— 
her, wenn man ſie auf das Griffbret aufdrückt: denn 
nun kann nicht mehr die ganze Länge der Saite 
ſchwingen, ſondern nur das kürzere Stück derſelben, 
welches zwiſchen dem Steg und dem aufgedrückten 
Finger liegt. 
Da nun die Schwingungen eines Körpers um deſto 
geſchwinder ſind, und der Ton deſto höher iſt, je kür— 
zer jener iſt, und in dem Verhältnis, wie die Länge 
des Körpers zunimmt, die Geſchwindigkeit der Schwin— 
gungen, die Tonhehe, abnimmt, fo ſteht die Geſchwin⸗ 
digkeit der Schwingungen, oder die Tonhöhe, mit der 
Länge des ſchwingenden Körpers, in umgekehrtem 
Verhältnis. 
Dei verſchiedenen Arten von Körpern iſt dies. 
uingekehrte Verhältnis von der Art, daß en Ey 
iir en een HE ae. een . 
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ſtänden, ein doppelt ſo langer, und nur halb ſo ge⸗ 
ſchwind, als ein nur halb ſo langer. Dies iſt z. B. 


der Fall in Anſehung der Querſchwingungen geſpann⸗ 
ter Saiten. Von zwei Saiten, welche einander ſonſt 
in allen Stücken gleich ſind, deren eine aber nur 
halb ſo lang als die andere iſt, macht jene grade 
zwei Schwingungen, indeß dieſe nur eine vollbringt, 
der Klang der erſtern iſt noch einmal ſo hoch 
(nur halb ſo tief) als der der letztern, und dieſe 
klingt noch einmal ſo tief (nur halb ſo hoch) 
als jene. Mathematiſch ausgedrückt, verhalten ſich, an 
zwei Saiten, deren Längen gegeneinander ſind wie 
1 zu 2, die Geſchwindigkeiten der Schwingungen, 


oder die Tonhöhen, wie 2 zu 1. 
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Eben dieſes Verhältnis tritt, unter ſonſt gleichen 
Umſtänden, auch größtentheils bei der in Orgelpfei— 


fen tönenden Luftſäule ein; nicht aber auch z. B. bei 


der Schwingung einer Stimmgabel, oder anderer ähn— 
licher Stäbe: denn ein ſolcher vibrirt viermal ſo 
geſchwind, als ein doppelt ſo langer, und nur 
viertels fo geſchwind, oder viermal fo langſam, 
als ein halb ſo langer. Mathematiſch ausge— 
drückt, verhalten ſich die Tonhöhen zweier ſonſt glei— 
chen Stäbe dieſer Art, umgekehrt wie Quadrate der 


Längen. 


F. 8. 
b.) Ein Körper, z. B. eine Saite, ſchwinget 


zweitens in der Regel geſchwinder, und gibt eis 


nen höheren Klang, je ſteifer feine Theile ges 
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ſpannt find. Die Steifheit des ſchwingenden Kör⸗ 
pers ſteht alſo nicht, wie die Länge, in umgekehr— 
tem, ſondern in gradem Verhältnis gegen die 
Tonhöhe. Bei geſpannten Saiten iſt dies Ver⸗ 
hältnis von der Art, daß eine Saite, um noch ein- 
mal ſo geſchwinde zu ſchwingen, mit viermal 
fo viel Spannkraft angezogen werden muß. Mathe— 
matiſch ausgedrückt: die Tonhöhen zweier, in allem 
Uebrigen gleichen Saiten, verhalten ſich gegen einan⸗ 
der wie die Quadratwurzeln der ſpannenden Kräfte. 


8. 


§. 6. 


c.) Auch die größere oder geringere Dicke und 
Schwere des klingenden Körpers hat Einfluß auf. 
die Geſchwindigkeit der Schwingungen; und zwar ei⸗ 
nen doppelten, gewiſſermaſen entgegengeſetzten. 

Einestheils nämlich ſchwingt ein dicker und ſchwe⸗ 

rer Körper an ſich gewöhnlich langſamer, als ein 
dünnerer und leichterer. Namentlich ſchwingt z. B. 
eine Saite, welche doppelt ſo dick iſt als die an⸗ 
dere, alles Uebrige gleich geſetzt, nur halb ſo ge— 
ſchwind, und tönt alſo nur halb ſo hoch als die An— 
dere. In dieſer Hinſicht ſtehen alſo die Dicke einer 
Saite, und die Höhe ihres Klanges, auch wieder in 
umgekehrtem Verhältnis gegen einander. Darum be— 
dient man ſich z. B. auf Saiteninſtrumenten, zu Ners 
vorbringung der tiefern Töne, auch dickerer, zum Theil 
auch mit Metalldraht überſponnener Saiten. 
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 Fuf der andern Seite vermehrt aber die größere 
Dicke des Körpers doch auch deſſen Steifheit, und (F. 4.) 
macht dadurch, daß er ſchneller ſchwingt, und höher 
klingt, ſo, daß z. B. die Querſchwingungen eines am 
einen Ende befeſtigten Stabes, der doppelt ſo dick 
iſt als der andere, noch ein mal ſo geſchwinde 
ſind als die des letzteren. Daher kommt es auch, 
daß, wenn man die beiden Stäbe oder Schenkel einer 
Stimmgabel dünner feilt, ihr Ton dadurch nicht hö— 
her, ſondern tiefer wird, weil die Stäbe durch das 
Dünnerwerden an Steifheit verloren haben. Eben 
dadurch erklärt es ſich, daß, wenn man z. B. an eine 
etwas frei aufliegende metallne Kanone, oder auf eis 
nen etwas freiſtehenden ſtählernen Ambos, oder fonft 
einen ähnlichen dicken metallenen Körper klopft, da— 
durch ein weit höherer Klang erzeugt wird, als man, 
der Größe des klingenden Körpers zufolge, wohl er: 
wartet hätte. — Darum klingen die meiſten Glocken 
bei weitem nicht ſo tief, als man, ihrer Größe nach, 
denken ſollte, und man kann durch eine gar viel klei— 
nere, aber verhältnismäßig weit dünnere Glocke, von 
Metall, oder auch nur pon Glas, einen eben ſo tier 
fen (nur freilich nicht eben fo ſtarken) Klang erhal- 
ten. Auch wird durch dieſes Mittel der Glockenklang 
auf der Schaubühne ziemlich täuſchend nachge- 
ahmt. — Auf ähnlichem Grunde mag es beruhen, 
daß ein ſehr dünn ausgearbeitetes Fagott-, oder Oboen— 
Rohr, oder Clarinett-Blatt die tiefen Töne leichter 
an ſprechen läßt als die höhern, indeß ein dickeres, 


r 
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Solche und noch mehre andere Umſtände, de— 
ren Erſchöpfung aber nicht hierher gehört, beſtimmen die 
Höhe des Klanges. So wird z. B. die Tonhöhe der, 
in einem Blas inſtrument, oder überhaupt in ei⸗ 
ner Pfeife, tönenden Luftſäule, außer den bisher 
aufgezählten Umſtänden, auch noch ſehr weſentlich 
durch gewiſſe andere Modificationen be: 
ſtimmt, welche ich in meiner Akuſtik der Blas⸗ 
inſtrumente, in der Leipz. allgem. muſikal, Zeitung, 
1816, No. 3, 4, 5, 6, 41, 42, 43, 44, 45, u. v. J. 
1817, No. 48 u, f. größtentheils ausführlich entwickelt 
habe. 

Eben ſo hängt die Tonhöhe auch ſonſt in manchen 
Fällen von der Geſtalt des vibrirenden Körpers, von 
der Art und Richtung, in welcher er angeſchlagen, oder 
angeſtrichen wird, von dem Berühren dieſes oder jenes 
Schwingungsknotens und andern ähnlichen Umſtänden 
ab, worüber Dr. Chladni's Unterſuchungen klaſſiſch 
ſind, hier aber unberührt bleiben, weil ſelbſt die we— 
nigen hier berührten Sätze, wie gleich Anfangs ge— 
ſagt, nur dazu dienen ſollen, die im H. 1. abſtrakt 
aufgeſtellten Begriffbeſtimmungen der Erfahrung näher 
zu bringen. 


. 8. 
3.) Um insbeſondere den Unterſchied der 
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und Ton anſchaulich zu machen, mag folgendes Bei— 
ſpiel dienen. N 

Wenn die beiden Enden oder Schenkel einer 
Stimmgabel gleich lang, gleich ſteif, gleich dick und 
gleich ſchwer, kurz, in allen weſentlichen Stücken ganz 
gleich find , fo iſt kein Grund vorhanden, warum der 
eine geſchwinder oder langſamer ſchwingen ſollte, als 
der andere. Die Gabel wird daher gleichförmig 
ſchwingen, und ſohin einen reinen Klang geben, 
deſſen Höhe ſich beſtimmt erkennen, und als Ton be— 
trachten läßt. Man denke ſich aber, im Gegenſatze 
hievon, eine Stimmgabel, deren einer Schenkel län— 
ger, oder dicker, oder von weicherem (minder ſteifem) 
Stahle geformt, oder eine Saite, einen Stab, oder 
einen ſonſtigen Körper, der etwa an einem Ende dick 
und ſchwer, am andern aber dünn und leicht wäre: 
ſetzet man einen ſolchen Körper in Schwingung, ſo 
wird dieſe an dem einen Ende langſam, am andern 
geſchwinder fein, Denke man fi) den Korper noch 
unregelmäßiger geſtaltet, wie z. B. einen unförmigen 
Klotz, oder einen Tiſch, auf den man mit der Hand 
klopft: dieſer wird noch ungleichartigere Schwingun— 
gen machen; die des einen Theiles werden die des 
anderen hemmen und verwirren; der Körper wird hoch 
und tief zugleich, bunt durcheinander lauten, und, 
bei ſolchem gänzlichen Mangel aller Ordnung und 
Einheit, alles Ebenmaſes und Verhältniſſes fo ver- 
ſchiedenartiger Schwingungen, wird ſich keine be— 
ſtimmte Höhe oder Tiefe des Klanges vernehmen laſ- 
fen, ſondern nur ein unordentliches Gewirre von Klän- 
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gen verſchiedener Höhe, ein ungeregeltes Geräusch von 
unbeſtimmter Höhe und Tiefe. Drückt man eben ſo 
auf der Orgel mehre, unmittelbar nebeneinander lie— 
gende Taſten, etwa mit der flachen Hand, oder gar 
mit dem ganzen Vorderarme nieder, fo hört man ein un⸗ 
unterſcheidbares Geſauſe, ein Gewirr oder Chaos von Tö— 
nen, und zwar, macht man den Verſuch auf den höheren 
Taſten, ein gräßliches Geheul; tief im Baſſ, und mit 
lauter tiefen Regiſtern aber, ein dumpfes, dem Rol— 
len des Donners ähnliches Brauſen. In beiden Fäl—⸗ 
len iſt das, was man hört, kein Ton, kein Klang 
mehr, da ſich eine beſtimmte Tonhöhe hier nicht unter= 
ſcheiden läßt, welche doch, wie wir geſehen, zur Weſen— 
heit des Tones durchaus erforderlich iſt. (Eben weil 
von einem chaotifchen Gemiſche von Klängen ſich 
nicht unterſcheiden und beſtimmen läßt, wie hoch es 
iſt, wohl aber von einem einfachen Laut, oder Klang, 
ſo iſt es in ſo fern wenigſtens der Wirkung nach, 
negativ richtig, wenn Türk den Begriff von Ton 
dahin beſtimmt: Ton ſei ein Klang von be— 
ſtimmbarer Höhe.) 

Gleichförmige Schwingungen, und folglich mög— 
lichſt reine Töne zu erzeugen, iſt die Beſtimmung 
aller eigentlich muſikaliſchen Inſtrumente 
oder Ton werkzeuge, bis auf die Pauke herab, 
deren überall möglichſt gleichdickes, und nach allen 
[Richtungen gleichförmig geſpanntes, d. h. rein ge— 
ſtimmtes Fell einen noch ganz unterſcheidbaren Ton 
giebt. Die niedriger ſtehenden Inſtrumente hingegen 
können nicht eigentlich tönen, ſondern nur ſchallen, 
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praſſeln, lärmen, und verdienen daher nicht den Na⸗ 
men Ton werkzeuge: z. B. die Trommel, an wel⸗ 
cher zwei verfchiedene, ungleich, und überhaupt nach⸗ 
läſſig und unordentlich geſpannte Felle beſindlich find, 


und wo die Schwingungen des untern Felles noch 


obendrein, durch die darüber geſpannte ſogenannte 
Schallſaite, beſtändig in Unordnung gebracht werden. 
Ebendies gilt von ſämmtlichen ſogenannten Janit⸗ 
ſcharen-Inſtrumenten, den ſogenannten türkiſchen 
Becken oder Cinellen, Piatti, vom Triangel, 
Tamtam, Gomgom, Schellen baum u. dergl., 
welche Tn zwar auch in der Muſik zuweilen nicht 
ohne Wirkung mit angewendet werden, aber doch im⸗ 
nur 10 auſſerweſentliche Zuthat, blos als Schallwerk. 
Es iſt übrigens auch bei unſern eigentlichen 
muſikaliſchen Inſtrumenten nicht überall zu verhindern, 
daß nicht, zugleich mit den, dem beabſichteten Ton 
entſprechenden Schwingungen, zugleich auch noch an- 
dere, kleinere Schwingungen ſtatt finden, ſo, daß alſo, 
zugleich mit und neben dem angeſchlagenen Tone, auch 
noch andere höhere (wiewohl nur leiſe) mitklin⸗ 
gen, welche nur darum keine widrige Wirkung thun, 
weil ſie zu ſchwach ſind, um gehört zu werden. So 
lingt z. B. mit jedem Ton einer geſpannten Saite, 
noch eine Menge anderer höheren Tone mit, aber nur 
ſo ſehr ſchwach, daß ſie durchaus keine, und darum 
auch keine üble Wirkung thun können. Einiges Nähere 
hierüber findet man in meiner Theorie der Tonſetskenſt, 
gelegenheitlich der Lehre von Quintenparallelen. 
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Nachdem wir fo die aufgeſtellten Begriffe von 
Klang und Ton näher beleuchtet, gehen wir zur Ber 
leuchtung und näheren Beſtimmung des Begriffes von 
Ton kunſt über. 5 

Das Vermögen, aus ſich Laute zu erzeugen, Em⸗ 
pfindungen dadurch auszudrücken, mitzutheilen, und 
überhaupt ſich Andern verſtändlich zu machen, gehört 
unter die ſchönſten Gaben, die der Schöpfer lebenden 
Weſen verliehen, 

Dieſe Gabe iſt unter den verſchiednen Gefchöpfen 
in ſehr verſchiedenem Maſe vertheilt. Manche, z. B. 
Fiſche, Gewürme, beſitzen ſie gar nicht; andere können 
wohl Laute, aber keine eigentlichen Töne hervorbrin— 
gen, z. B. das Pferd, der Rabe, u. a. m. Wieder 
andere vermögen wirkliche Töne von ſich zu geben, 
3. B. die Nachtigall — der Menſch. | 

Der Menſch beſitzt nicht nur das Vermögen, will: 
kürlich, bald gemiſchte, bald einfache Laute, und 
wirkliche Töne herporzubringen; er hat dieſes dop— 
pelte Vermögen auch weiter, als irgend ein anderes 
Geſchöpf, ausgebildet, und ſich 1) eine Kunſt der 
Rede, und 2) eine Kunſt der Töne geſchaffen. 


§. 10. | 
1) Ein Laut nämlich vermag, ſchon für ſich allein, 
eine Empfindung im Allgemeinen auszudrücken, z. B⸗ 
Schmerz, Luft, Angſt, Sehnſucht, Zorn u, ſ. w., aber 
freilich nicht auch Gedanken und Begriffe, Sachen und 
Begebenheiten. Der Menſch hat aber die Kunſt er— 
fanden, den Laut feiner: Stimme willkürlich zu 


u Ami 
"Zu 


— 


16 Ton 


P 


artikuliren, d. h. ihn zu Worten zu bilden, und 
durch ſolche artikulirte Laute, nicht blos allgemeine Em: 
pfindungen, ſondern auch Sachen, Begebenheiten, Wedan⸗ 
ken, und abſtrakte Begriffe zu bezeichnen: er hat die 
Sprache erfunden, die Kunſt, durch Worte alles aus⸗ 
zuſprechen, was er zu denken vermag. Ja er hat 
dieſe Fähigkeit bis zur Kunſt im höhern und eigent— 
lichen Sinne des Wortes ausgebildet, hat ſeine Rede 
den Regeln der Schönheit aneignen gelernt, Rede— 
und Dich tkunſt gebildet. | 


§. 12. 


2 Er hat aber insbeſondere auch das Vermögen, 
Töne (artikulirte, oder nicht artikulirte) hervorzu⸗ 
bringen, und dadurch Empfindungen auszudrücken, 
alſo gleichſam in Tönen zu ſprechen, — auch Dies 
ſes Vermögen hat er nach den Geſetzen der Schönheit 
ausgebildet, und zu einer eigentlichen Kunſt erhoben: 
Tonkunſt. Sie iſt alſo die Kunſt, durch 
Töne Empfindungen auszudrücken. (. 1.) 

In dieſer Begriffbeſtimmung iſt ſie nach ihrer 
höchſten und eigentlichen Tendenz bezeichnet: da in⸗ 
deſſen in der Wirklichkeit Muſik von gar Vielen, auch 
blos zur Ergötzung des Ohres, wo nicht gar nur zu 
Darlegung individueller mechaniſcher Kunſtfertigkeit, 
getrieben wird, ſo kann man ſie auch dahin definiren: 
fie ſei die Kunſt, durch Töne das Gehör an⸗ 
genehm zu reitzen und zu unterhalten. | 
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§. 13.7 | | 
1 Das techniſche Material unſrer Kunſt find alſo 
Töne; und zwar entweder Töne der menſchlichen 
Stimme, oder andere. 

Wir haben nämlich die Kunſt erfunden, nicht blos 
aus uns ſelber, mittels der Stimme, ſondern auch 
durch lebloſe Tonwerkzeuge, Töne hervorzubringen. 

Eine Muſik, welche blos aus ſolchen, von todten 


Werkzeugen hervorgebrachten, und daher unartikulir- 


ten Tönen beſteht, heißt Inſtrumentalmuſik. 
Vokalmuſik oder Geſangmuſik hingegen iſt die 


jenige, welche aus menſchlichen Tönen, und zwar, im 
eigentlichen Verſtande, nur aus artikulirten be⸗ 


ſteht, wo Worte in Tönen ausgeſprochen werden; 
denn ein Geſang ohne Worte, ohne Text, verdient 
eigentlich nicht den Namen Vokalmuſik, weil die menſch⸗ 
liche Kehle dabei nur denſelben Dienſt verrichtet wie 
ein Inſtrument. Eben dies gilt von einem Geſange, 
wobei die Worte nicht verſtändlich ausgeſprochen wer: 
den, oder auch wo nichtsſagende Worte vorgetragen 
werden. 
§. 14. 

Das Verfahren der Tonkunſt beſteht darin, daß 

fie verſchiedene Töne zu einem Ganzen, zu einem 


Kunſtwerke verbindet, und aus ſolchergeſtalt verbun⸗ 


denen Tönen Tongebilde, muſikaliſche Sätze, 
Tonſtücke, kurz, Muſik erzeugt. 
Dies Verfahren zerfällt aber, ſeiner Natur nach, 


in zwei verſchiedene Fächer, nämlich 1.) das Erfin⸗ 
dende, und 2.) das Vortragende. 
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1.) Die erfindende Tonkunſt hat die Vil⸗ 
dung oder Erfindung eines Tonſtückes zum Ge⸗ 
genſtande, oder mit andern Worten: ſie iſt die Kunſt, 
Tonſtücke, Tonverbindungen zu erfinden, welche Em— 
pfindungen nach den Geſetzen der Schönheit ausdrücken. | 
Sie ift die Kunſt, in Tönen zu dichten: Tonſetz⸗ 
kunſt, Tondichtkunſt, Compoſition. 


2.) Die vortragende Tonkunſt beſteht in 
der Fertigkeit und Geſchicklichkeit, ein erfundenes 
Tonſtück, durch Geſang, oder durch das Spiel eines a 
Inſtrumentes, vorzutragen, oder vortragen zu helfen. 
Sie verhält ſich zur Tonſetzkunſt, wie die Deklamir⸗ 
oder Schauſpielkunſt zur Dichtkunſt. 2 

Jedes der beiden hier bezeichneten Fächer der 
Tonkunſt kann ſowohl theoretiſch, als de 
behandelt werden. 


F 


— — 


Die Theorie der Tonſetzkunſt, die Ton⸗ 
ſetzlehre, lehrt, wie Töne zu Tonſtücken zu verb 
den find. Sie iſt die Lehre von der Bildung der Ton⸗ 
ſtücke nach den Geſetzen der Schönheit. 0 


| Praktiſche Ausübung der Tonſeskunſt 
iſt das wirkliche Erfinden kunſtgemäßer Tee 
gen oder Tonſtücke. ] 


Theorie der vortragenden Tonkunſt find 
die Regeln, welche z. B. der Verfaſſer einer foges 
nannten Klavierſchule feinen Leſern, oder ein Klavier- 
meiſter ſeinem Skolaren, über das Klavierſpiel vor⸗ 
trägt, oder der Singmeiſter ſeinem Zögling, über den | 
Vortrag eines Geſangſtückes u, ſ. w. | 
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| Praktiſche Ausübung iſt das wirkliche Vor: 
tragen eines Tonſtücks. | 
§. 15. 

Aber auch nicht blos eine Kunſt der Rede und 
der Töne haben ſich die Menſchen geſchaffen; fie ha— 
ben auch wiſſenſchaftlich die Natur des Lautes 
überhaupt, und des Klanges insbeſondere erforſcht, 
und auf phyſikaliſche und mathematiſche Grundſätze 
zurückgeführt. Sie haben die Naturgeſetze unterſucht, 
zufolge welcher Laute entſtehen und fortgepflanzt wer— 
den, haben die Verhältniſſe der Töne gegeneinander, 
nach der größern oder geringern Geſchwindigkeit ihrer 
Schwingungen, mathematiſch berechnet. 

Die Geſammtheit unſeres, auf dieſem Feld er⸗ 
worbenen Wiſſens begreift man unter dem allgemeinen 
Namen Akuſtik, Lehre vom Schalle, oder 
Schalllehre. 

Insbeſondere hat man die, über die Natur der 
Klänge erworbenen akuſtiſchen Kenntniſſe (die Klang⸗ 
lehre), hinwiederum auf die Tonkunſt anzu⸗ 
wenden geſucht. Man hat die Verhältniſſe der, in 
der Muſik vorkommenden Töne gegen einander, nach 
der Geſchwindigkeit ihrer Schwingungen gemeſſen, 
berechnet und beſtimmt, und daraus nicht nur das 
Wohlgefallen unſeres Gehörſinnes an gewiſſen Ton— 
verbindungen, und überhaupt das innere Weſen der 
Tonkunſt erklärt; ſondern man hat ſogar die ganze 
Theorie der Tonſetzkunſt aus einem Rechenexempel abz 
zuleiten verfucht, Die ſolchergeſtalt auf das innere Wer 
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fen der Tonkunſt angewandte Klanglehre heißt dann 
harmoniſche oder muſikaliſche Akuſtik, Kar 
nonik, Tonwiſſenſchaft, auch wohl mathe— 
matiſche Klang- oder Tonlehre. ! 


Anmerkung. 


Wie wichtig und von wie hohem Intereſſe dieſe mathe⸗ 
matiſche Tonlehre oder ſogenannte rationale Muſik an ſich 
ſelbſt, und in ihrer Sphaͤre auch iſt, ſo ungeeignet wird 
ſie doch groͤßtentheils da angebracht, und, ich moͤgte ſagen, 
zur leeren Schau getragen, wo ſie nicht hin gehoͤrt, naͤm⸗ 
lich in Lehrbuͤchern der Tonſetzkunſt. Es meinen naͤmlich 
die meiſten Tonlehrer, die Theorie der Tonſetzkunſt muͤſſe 
nothwendig auf die harmoniſche Akuſtik gegruͤndet werden, 
und heben demnach ſogar den erſten Unterricht in der Kom- 
poſition mit Saͤtzen aus der harmoniſchen Akuſtik an! Al⸗ 
lein mich duͤnket dieſes — um es beim rechten Namen zu 
nennen, nichts anderes, als unzeitige Gelehrſamkeitskraͤme⸗ 
rei, d. h. Pedanterei. Denn man kann der gründlichſte 
Tonſetzer, der groͤßte Kontrapunktiſt, man kann Mozart 
und Haydn, Bach und Paleſtrina fein, ohne zu wiſ⸗ 
ſen, daß ſich ein Ton zu ſeiner Quinte wie 2 zu 3 ver⸗ 
haͤlt; und es iſt, meiner innigen Ueberzeugung nach, ein 
recht unverſtaͤndiger Mißgriff der Tonſatzlehrer, wenn ſie 
in die Lehre der Tonſetzkunſt ſolche Demonſtrationen durch 
die verwickelteſten Bruͤche, Potenzen, Wurzeln und Aequa⸗ 
tionen und andre Rechnungs-Exempel einmiſchen, von welchen 
beim Vortrage der Theorie der Tonkunſt auszugehen, mir 
grade ſo vorkommt, als wollte einer den Unterricht in der 
Malerei mit der Theorie von Licht und Farben, von graden 
und krummen Linien anfangen, den Muſik-Unterricht mit 
dem Studium der Harmonie, und den Sprach-Unterricht 
mit der Etymologie, oder einem Kinde Saͤtze aus der Gram— 
matik demonſtriren, um es Papa und Mama ſagen zu 
lehren. a | 

Solch unzeitig ſchulgerechtes Verfahren iſt aber überdies. 
darum doppelt zweckwidrig, weil die ganze mathematiſche 
Behandlung der Tonſatzlehre an ſich ſelbſt, bei unbefange⸗ 
ner Betrachtung, doch nur als Taͤuſchung erſcheint. f 

Ohne dieſes Letztere hier ausfuͤhrlich darthun zu wol— 
len, begnuͤge ich mich, nur auf Ein Beiſpiel hinzuweiſen, 
auf die ſogenannte Schöpfung der Leiter, und Kon⸗ 
ſtruction der Tonſtufen aus den Aliquoten der Saitenlän— 
ge, und den natürlichen, oder, wie fie Hr. Prof. Maaß 
ſehr treffend nennt, den Theiltönen, Partialkoͤnen, (Ali⸗ 
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quottoͤnen) der Blasinſtrumente, oder, was daſſelbe iſt, 
aus den, der natuͤrlichen Zahlenreihe 1:2, 2:3, 3:4, u. 
ſ. w. entſprechenden Schwingungsverhaͤltniſſen, mit wel- 
chem Allen die Theoretiker die Tonſatzlehre, rechter Gruͤnd— 
lichkeit halber, oder auch wohl eruditionis et decori gra- 


tia, nothwendig anheben zu müffen glauben, da doch gras 


de hier die Unzulänglichkeit der Rechenoperation recht au⸗ 
genſcheinlich iſt Die Cdur-Tonleiter fol aus den Wis 
quoten einer G-Saite, oder aus den natuͤrlichen Toͤnen ei⸗ 
ner C-⸗Trompete, geſchoͤpft werden, und beide geben doch, 
fo wie auch die Zahlenverhaͤltniſſe 112, 213, u. ſ. w., 
ſtatt des der C-Leiter als 7ter Ton eigenen h, das lei⸗ 
terfremde b, oder eigentlich einen Ton, der in unſer Ton— 


ſiſtem gar nicht paßt, oder aber, wenn man ihn als b ber 


trachtet und gebraucht, die herausgebrachte Tonreihe zur 
Tonleiter von F ſtempelt; fo daß die ſogenannte C Trom⸗ 
pete gewiſſermaſen eher eine F-Trompete heiſſen koͤnnte ; 
obgleich auch dieſes wieder nicht ſo recht eigentlich paßt, 
weil in der Trompete, nebſt dem b, auch der Tomſt ſelbſt 
nicht rein zu finden iſt, ſondern nur ein heilloſes Mittel- 
ding zwiſchen f und fis, ſo wie auch kein reines al — 
Jenen Uebelſtand fuͤhlend, haben Mehrere, z. B. de Mo- 
migny und ſpäter Schicht verſucht, die harte Tonleiter 
aus den harmoniſchen Toͤnen der Dominante herzuleitenz 
welches zwar etwas beſſer gelingt, wobei aber die Toͤne k, 
b und a immer wieder falſch bleiben. Allein was huͤlfe es 
auch, wenn man, auf irgend eine dieſer Erforſchungsweiſen, 
die harte Tonleiter ſich aus der Natur entwickeln ſaͤhe, 
indeß die weiche ja doch immer durch willkuͤrliche Verſetzung 
der Terzen, oder durch ſonſt willkuͤrliche Unterftellungen , 
gemacht werden, und alſo doch immer als Artefact, 
als etwas Willkuͤrliches, als ein Gebilde des Menſchenwitzes, 
erſcheinen muͤßte? 
Man ſehe nur z. B., wie Ram eau, d' Alembert, 


Marpurg u. A. ſich plagen, winden und drehen, um 


die Entſtehung eines weichen toniſchen Dreiklangs her— 
auszudrechſeln. — Die Natur ſelbſt, — ſo lehren ſie —, 
läßt uns, in den Querſchwingungen einer geſpannten 


C⸗Saite, die Toͤne eg ce g (aufferdem aber auch noch vie- 


le andere! und in den Erzitterungen anderer Koͤrper ganz 
verſchiedene Töne!) mithoͤren. Es iſt uns alfo ein harter 
Dreiklang von der Natur ſelbſt gegeben, indem ſie uns, 
zugleich mit dem Grundton einer querſchwingenden Saite, 
auch feine große Terz und Quinte von ſelbſt hören läßt. 


Ein weicher Dreiklang, ſo fahren ſie fort, iſt nun frei⸗ 


lich nirgend eben ſo gegeben, indem weder eine Saite, 
noch irgend ein anderer Koͤrper, zugleich neben ſeinem 


22 ee 


Grundton, auch deſſen kleine Terz als Beiton, vonſelber 
mithören laͤßt: allein wenn wir uns die kleine Freiheit 
nehmen, den Akkord GC e ginC es. g zu verwandeln, ſo iſt dies 
es zwar kein natürlicher Beiton von C (atſo von der Natur 
nicht als Terz von e angedeutet); aber g iſt doch ein Beiton 
einer es⸗Saite; und darum (1), weil die Quinte von C zus 
gleich auch große Terz von es iſt, und daher, beim Anfchlas 
gen einer g-Saite, ſowohl eine C-Saite, als auch eine 
Es-Saite, ein g miterzittern laͤßt — ſo iſt der Zuſammen⸗ 
klang C es g grade fo gut, wie von der Natur ſelbſt 
angegehen. Das iſt ja handgreiflich! — Der harte Drei- 
klang iſt darum natuͤrlich, weil die beiden höheren Toͤ— 
ne Aliquoten des Grundtones ſind, der weiche Dreiklang 
aber darum, weil, umgekehrt, ſeine Quinte eine Ali⸗ 
quote eines jeden der beiden tieferen (naͤmlich Quinte von 
C und Terz von g) iſt. Letzteres tft eben nur grade das 
Umgekehrte vom Natuͤrlichen, und folglich ebenfalls ganz 
natuͤrlich. — Der harte Dreiklang iſt von der Natur 
ſelbſt dadurch gegeben, daß eine und dieſelbe Saite wirk— 
lich einen ſolchen Zuſammenklang hoͤren laͤßt: Aber auch 
der weiche Dreiklang tft als von der Natur gegeben anzu— 
ſehen, denn eine in's Es geſtimmte Saite läßt, unter vie⸗ 
len anderen Toͤnen, auch ein g (als Terz!) hören, und 
folglich (1) iſt der Zuſammenklang Ces g, als von der 
Natur ſelbſt gegeben, nicht zu verkennen. — 

- Hat man auf ſolche, oder ähnliche ſchlußgerechte Weiſe 
einmal einen harten und einen weichen Dreiklang errun- 
gen, ſo iſt nichts leichter, als, zu jedem derſelben auch 
eine paſſende Tonleiter zu erfinden. Man darf nur mit 

einem harten Dreiklang auch noch die harten Dreiklaͤnge 
feiner Quinte und feiner Quarte (und zwar darum grade 
dieſe und nur dieſe, weil — ſie ſich am beſten dazu ſchik— 
ken — !) verbinden, fo hat man ja, ordentlich unmittel- 
bar aus der Hand der Natur, eine Durtonleiter empfan= 


gen, und eben fo eine Molltonleiter, wenn man, mit ei⸗ 


nem weichen Dreiklange, den weichen Dreiklang auf ſeiner 
Quarte, und, bald den weichen, bald den harten, auf ſei— 
ner Quinte, in Verbindung ſetzt. — 


Solche, oder andere aͤhnliche, theils ganz unpaſſende, 
theils ſonſt willkuͤrliche Hypotheſen an die Spitze ſtellend, 
wagt man denn, ein Lehrgebaͤude zur Schau auszuſtellen, 
welches, mit dem Scheine mathematiſcher Behandlung pran— 
gend, grade um ſo gefaͤhrlicher iſt, je mehr man ſich be— 
ſtrebt, ihm den Anſtrich ſiſtematiſcher Ableitung und natuͤr— 
licher Folgerung zu geben, wie unſere Kunſtlehrer ſo gerne 
thun. Am allerſchoͤnſten vielleicht der oben erwähnte de Mo- 
migny, in ſeinem Werke, unter dem nur allzubeſcheidenen 
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Titel: »Cours complet d’harmonie et de composition, 
»d’apres une theorie neuve et generale, basée sur de 
» prineipes incontestables, puises dans la nature, d’accord 
»avec tous les bons ouyrages pratiques anciens et moder- 
»nes, et mis par leur clarte à la portée de tout le 
»monde «, welcher uͤber Nichts zweifelhaft iſt, als nur 
uͤber die einzige Frage: »Mais me pardonnera-t-on de 
» divulguer le secret que j'ai surpris a la nature? « — 

Ich fuͤr meinen Theil mag lieber auf den nichtigen 
Glanz einer, am Ende doch unzureichenden Gruͤndlichkeit, 
und insbeſondere auf den Schein mathematiſcher Behand⸗ 
lung gradezu verzichten, und meiner, ſchon in den Hei— 
delbergiſchen Jahrbüchern der Literatur von 1811 No. 66, 
1812 No. 65, ausgeſprochenen Anſicht gemaͤß, ſo wie aus 
der Theorie der Tonſetzkunſt, ſo auch aus gegenwärtigen 
Anfangsgruͤnden, die rationale Tonkunde gaͤnzlich aus 
ſcheiden. 


Zweites Hauptſtück. 
Beſchreibung unſers Tonſiſtems. 


I) Ton grenzen, und Ton abſtufung 
| überhaupt, 


$. 16, 


Da das Gebiet der Tonkunſt das ganze Gebiet aller 
vernehmbaren Töne umfaßt (F. 13.), fo könnte man 
auf den erſten Anblick wohl denken, das Reich der 
in der Muſik brauchbaren verſchiedenen Töne ſei zahl: 
und grenzenlos. Denn da die Begriffe hoch und 
tief blos beziehliche, relative Begriffe ſind, ſo kann 
man ſich eben ſowohl einen unendlich hohen, als ei— 
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nen, wer weiß wie tiefen Ton, — man kann ſich fer⸗ 
ner die Verſchiedenheit einer Tonhöhe von der andern 
unendlich klein, und z. B. zwiſchen einem Ton und 


ſeiner Oktave, noch eine unendliche Anzahl verſchiedener 
Zone denken, deren jeder nur um ein unendlich Ges 


ringes höher oder tiefer wäre als die anderen; und auf 


dieſe Art wäre die Zahl und Verſchiedenheit der Töne 
freilich unendlich. 


Allein wir können von jenem grenzenloſen 


Umfange, ſo wie ron dieſen unendlich kleinen 


Unterſchieden der Höhe oder Tiefe, keinen Gebrauch 


machen. 


Erſteres ſchon darum nicht, weil unſer Gehör gar 


zu hohe, und gar zu tiefe Töne nicht mehr aufzufaſ⸗ 
ſen und zu unterſcheiden vermag. Die menſchlichen 
Gehörwerkzeuge vermögen nämlich nur ſolche Schwins 


gungen als Laut zu vernehmen, welche weder zu lang⸗ 


ſam, noch gar zu geſchwinde ſind. 


Nach Chladni (Akuſtik H. 3.) müſſen wenigſtens 


ungefähr 30 bis 32 Schwingungen binnen einer Sekun⸗ 
de geſchehen, wenn die ſchwingende Bewegung von dem 
menſchlichen Gehöre ſoll empfunden werden können, und 


dies iſt alſo der tieſſte Ton welcher noch irgend ge- 


braucht zu werden pflegt; der höchſte noch irgend ver— 


nehmbare Ton aber iſt ungeſähr der, welcher aus 5 


16384 ee binnen einer Sekunde beſteht, 


welcher alſo deren 512 vollbringt, indeß jener eine 
einzige macht, und mithin um neun Oktaven höher iſt als 
jener. Ungefähr eben ſo, doch noch etwas erweitert, 
werden die Grenzen vernehmbarer Tonhöhe und Tiefe 
angegeben von Wm. Hyde Wollaston, in den 


Philosophical transactions for 1820 P. II, p. 1 y 


u. f. 


* 
1 
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Auf dieſe Art iſt alfo das Gebiet der in der Muſtk 
brauchbaren Töne ſchon in Anſehung ſeines umfan⸗ 
ges begrenzt. 

§. 17. 

Aber auch die unendlich vielen, und gar feinen 
Abſtufungen von Hoch und Tief werden in der Muſik 
nicht gebraucht, ſondern man bedient ſich, wie jeder 
weiß, nur gewiſſer beſtimmter Töne; oder -mit andern 
Worten: man bedient ſich, zur Bildung eines muſt⸗ 
kaliſchen Satzes, keineswegs all jener feinen Abſtufun— 
gen oder vielmehr Nuancen vom Tieferen zum Höhe⸗ 
ren, ſondern, von den Tönen, aus welchen er beſteht, 
iſt jeder um ein gewiſſes Merkliches höher oder tiefer 
als der andere. Man gebraucht alſo nicht die unend— 
lich vielen Verſchiedenheiten, welche z. B. zwiſchen ei⸗ 
nem Ton und ſeiner Oktave (F. 3.) möglich ſind, 
ſondern zwiſchen dieſen beiden nur 11 verſchiedene 
Töne, ſo, daß von jenem, als erſten an gezählt, alle— 
mal der 13te höhere Ton die Oktave deſſelben iſt. 

Man kann ſich dies am leichteſten an einem Kla⸗ 
viere verſinnlichen. Dort giebt, von jeder beliebigen 
Taſte angefangen, allemal die 13te höhere Taſte die 
Oktave der erſteren an; zwiſchen beiden aber liegen 
nur eilf andere, und die unendlich vielen Töne, welche 
ſich zwiſchen einem Ton und feiner Oktave, ja, zwi— 
ſchen dem Ton einer jeden Taſte und dem der zu⸗ 
nächſt nebenanliegenden, noch denken lieſſen, werden 
nicht gebraucht. 

Der Unterſchied der Tonhöhe zweier benachbarten 
Taſten, (ſei es nun pon einer Unter- oder langen 
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Taſte zu einer oberen oder kurzen, oder umgekehrt, 
oder von einer langen Taſte zur anderen langen, wos 


. zwiſchen keine kurze liegt) iſt aber überall gleich 


groß. (Er iſt es wenigſtens bis auf ein ganz Gerin⸗ 
ges, welches hier nicht in Betrachtung kommen kann, 
und wovon in m. Theorie d. Tonſetzk. bei der Lehre 
von der Temperatur, näher gehandelt wird.) 

Deſſen ungeachtet find aber die verſchiedenen, 
gleich weit von einander entfernten Tͤne, in Anſe⸗ 
hung der für ſie beſtimmten Taſten, auf eine eige⸗ 
ne Weiſe geordnet; nämlich theils auf lange, 
theils auf kurze Taſten (Unter- oder Obertaſten); 


und zwar ſo, daß nicht, in ſtetiger Ordnung 


fort, allemal einer auf eine lange, und der folgende 
auf eine kurze gelegt wäre, ſondern in der bekannten 
Ordnung: 


2 a (U 8 KU an de N 3 
a ar aM 25 275 9 22 25 * * 


ſo daß, wie man ſieht, mitunter auch zwei unmittel⸗ 


bar nacheinander folgende Töne auf zwei Untertaſten 
gelegt find, | 

Der Grund folcher Einrichtung unſerer Clapiatu— 
ren wird uns ſpäterhin klar werden. Für jetzo wollen 
wir uns begnügen, nur erſt zu bemerken, daß in die— 
ſer ſcheinbaren Unordnung wenigſtens in ſofern doch 
eine Ordnung und Folgegleichheit liegt, daß einerlei 
Wechſelfolge von langen und kurzen Taſten ſich alle 
zwölf Taſten wiederholt; d. h. man mag anfangen 
von welcher man will, ſo wird die Folge der kurzen 
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und langen, von der 13ten an gezählt, immer wieder 
eben dieſelbe ſein; die kurzen und langen folgen, von 
der Oktave an, gerade wieder nach derſelben Ord— 
nung aufeinander, wie ſie, von der erſten an, aufein⸗ 
ander folgten; und eben ſo wieder von der 25ten an, 
u. ſ. w. 


L 


An mer du g g. 


Der nähere Grund hievon kann darum hier noch 
unmöglich erklart werden, weil er auf dem inneren Weſen 
unſrer Tonleitern und Tonarten beruht, welche hinwie⸗ 
derum doch nicht vor der Erklärung des Tonſiſtems erklaͤrt 
werden koͤnnen, weil es unmöglich wäre, auf eine leichte 
faßliche Art die Lehre von den Tonarten abzuhandeln, 
ohne zuvor die Stufen unſers Tonſiſtems erkannt zu haben. 


II.) Namen der Töne. 


. 18. 


Um die verſchiednen Töne zu benennen, bedient 
man ſich, beſonders in Teutſchland, der Buchſtaben 
des Alphabets. 5 

Dabei erhält aber nicht jeder Ton einen eignen 
Buchſtaben zur Benennung, ſondern nur diejenigen, 
welche auf lange Taſten fallen; die der kurzen müſ⸗ 
ſen ſich damit behelfen, ihre Namen von den nächſtbe— 
nachbarten langen zu entlehnen. 

Lernen wir daher zuerſt die Namen der Töne 
der langen Taſten kennen. 

Wir wollen die Aufzählung derſelben von dem 
Ton anfangen, welcher ungefähr 128 (viermal 32) 
Schwingungen binnen einer Sekunde vollbringt; (einis 
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ge mehr oder weniger, je nachdem eine höhere, oder 
tiefere Stimmung angenommen iſt.) Um dieſe abſtrak⸗ 
te Bezeichnung an etwas Bekanntes anzuknüpfen, 
merke ich an, daß es derjenige Ton iſt, welchen die 
tiefſte Saite des Violoncells angiebt, oder das tiefſte 
des Fagottes, oder das C, welches die tiefſte | 
| männliche Singſtimme kaum 000 zu erreichen vers 
mag. Dieſer Ton heißt das große C. Die darauf 
folgende lange Taſte erhält den Namen groß D, die 
folgende groß E, groß F, G, A, H. 


Die, auf dieſe ſieben erſten folgende, achte lange 
Taſte, welche, wie wir ſchon aus S. 26 u. 27 wiſſen, die 
Oktave der erſten iſt, heißt, wie dieſe, wieder e, doch, 
zum Unterſchiede von der erſten, nicht groß C, ſon— 
dern klein o. Die darauf folgende, als Oktave von 
D, heißt klein d, und fo fort: klein e, f, g, a, h, 
bis zur achten von der achten an, (d. h. bis zur funf 
zehnten), welche auch wieder mit c bezeichnet wird; 
aber, als Unterſcheidezeichen, einen Strich über 
(zuweilen auch wohl unter) dem Buchſtaben erhält: 


C 
daher es das einmal⸗geſtrichne, oder ein-ge⸗ 
ſtrichne o heißt; und ſo fort: einzgeftrichen d, 6 
bis wieder o, d, e, i a, h, o, und fo weit 
zweigeſtrichen, de ri l. % w. 
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Vormals ſchrieb man oe, dd, u. ſ. w., ſtaͤtt C, dy 

— und cee, ddd, ſtatt 6, d; die Striche find daher 

eigentlich Abkürzezeichen, übrigens bequemer als die 

wirkliche Verdoppelung oder Verdreifachung der Buch— 
ſtaben, und darum jetzt allgemein üblich. 

Sollen noch tiefere Töne angedeutet werden 
als das große C, ſo geſchieht dies durch den Beiſatz: 
„Contra“ z. B. Contra=H, Contra- A, u. ſ. w., 
oder auch durch Striche unter (auch wohl über) den 
großen Buchſtaben geſetzt: E, (groß eingeſtrichen 
H,) A, (groß eingeſtrichen &,) E, u. ſ. w. Ur⸗ 
ſprünglich ſchrieb man: HH, AA, GG, u. ſ. w. 

Nicht ſelten bezeichnet man auch die Geſammtheit 
der Töne von Contra-C bis ausſchließlich KH, durch 
den Ausdruck: Contra-Oktave, die von C bis 
ausſchließlich e aber heißen die groß e Oktave, und 
fo fort: kleine Octave, eingeſtrichene, zweiges 
ſtrichene u, ſ. w. 
| §. 19. 

Man hat auch noch eine andere Art, die Töne 
nach ihrer perſchiedenen Höhe oder Tiefe zu benennen, 
welche von den Orgelregiſtern entlehnt, und haupt— 
ſächlich in Anſehung der Orgeltöne üblich iſt, aber 


det, und zur Bezeichnung der Tonhöhen überhaupt, ge⸗ 
braucht wird. | 

| Diefe Benennungsart beruht auf dem Umſtande, 
daß eine gewöhnliche (Principal-) Orgelpfeife, welche 
das große C angeben ſoll, ungefähr acht Fuß (Nürn⸗ 
berger Mas) lang ſein muß. Von dieſem Umſtand er⸗ 
hielt das große C den Namen achtfüßiges C, oder 
auch „Cacht Fuß.“ Dieſen Namen achtfüßig legt 
man dann auch den Tönen der folgenden Taſten D, 


doch zuweilen auch auf andere Inſtrumente angewen- 
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E, F, G, A, und H bei; freilich uneigentlich, 
weil alle dieſe Töne nicht mehr achtfüßige, ſondern 
immer kürzere Be: erfodern): und die Geſammtheit 
der Töne von C bis e heißt dann die achtfüßi⸗ 
ge Oktave. — Das kleine e, welches nur halb fo 
tief als das große iſt (g. 3.0 und darum nur eine 
halb ‚fo lange Pfeife, alſo von 4 Fuß Länge, bedarf, 
($. 4,) heißt ‚eben darum das vierfüßige = oder 
„ovier Fuß“ und ſo fort: vierfüßig d, e, k, g, 
a und h; und auf ähnliche Art erklären fich die Aus⸗ 
drücke: zwei⸗, eine, halbfüßig, u. ſ. w. — 
auch ſechszehenfüßig, und zweiunddreißig⸗ 
füßi g. — Als „ kann man ſich mer⸗ 
ken, daß dies 32-füßige C grade der Ton iſt, wel— 
cher binnen einer Sekunde ungefähr 32 Schwingungen 
| vollbringt. | 
Das Nähere hierüber, und über die Bedeutung der 
Ausdrücke: achefüßige — ſechszehnfüßige, auch ſechs⸗ 
füßige u. dgl. Orgelregiſter, gehört in die het von 
Inſtrumenten und Inſtrumentation, f 


§. 20. 

Man ſieht übrigens aus allem Bisherigen, daß 
die, zur Benennung der Tonhöhen dienende Buchſta— 
benfolge ſich in eben der Art, und nach eben der 
Ordnung wiederholt, wie wir oben die der langen 
und kurzen Taſten ſich wiederholen ſahen (H. 17.) 
nämlich von 13 zu 13 Taſten, (von 8 zu 8 langen) 
d. h. immer von der Oktave, oder von dem Ton an, wel- 
cher noch einmal ſo hoch als der um 12 Taſten tiefere 
(F. 3.), oder, wie wir uns oben ausdrückten, 
gleichſam nur eine Wiederholung des erſtern, nach 
verfüngtem Masſtab iſt, fo daß das einmalgeſtrichene 
© ein nur verkleinertes Ebenbild des ungeſtrichenen 
oder kleinen e iſt, und eben fo das d eine Wieder— 
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holung im Kleinen, ein Bild en miniature von d, 
ſo das e pon e, u. ſ. w. g 


5421. 

Auf die vorbeſchriebene Art haben nun fähntt: 
liche Töne der langen Taſten eigene Namen durch 
Buchſtaben des Alphabets. 
| Die Töne der kurzen Taſten hingegen er⸗ 
halten, wie ſchon geſagt, keine eignen VBuchſtaben⸗ 
namen, ſondern müſſen ihre Benennungen von ihren 
nächſten Nachbarn entlehnen, z. B. der Ton zwiſchen 
C und D entweder von dem nächſtbenachbarten tie⸗ 
fern Tone C, oder von dem nächſthöhern D. Im 
erſten Falle hängt man dem Buchſtaben des tieferen 
die Silbe is an, im zweiten Falle dem Buchſtaben 
des höhern die Silbe es; d. h. der Ton zwiſchen 
C und. D kann vorgeſtellt werden, entweder als 
ein erhöhtes C, und heißt dann Cis, oder als er— 
niedertes D, und heißt alsdann Des. Ebenſo Dis 
oder Ees (abgekürzt: Es,) Fis oder Ges, Gis oder 
Aes (gewöhnlicher As,) Ais oder Hes. (Statt Hes 
ſagt der Sprachgebrauch gewöhnlicher Uh oder a 
weg B.) 

Ob dieſe Namen durchgängig ganz ſchicklich ges 


wählt find, wollen wir weiter unten F. 24. noch 
etwas näher betrachten. 


Manche pflegen dieſe, gleichſam nicht als eigne Ton⸗ 
höhen, ſondern immer nur als Ethöhungen, oder als 
Vertiefungen der nächſtbenachbarten, tiefern, oder hde 
hern langen Taſten, betrachtet und benennt werden— 
den Töne der kurzen, Semitöne, oder halbe Töne 
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au nennen, auch abengige oder abgeleitete 
Töne, (im Gegenſatz der übrigen, welche fie unab- 
hängige oder natürliche nennen,) oder auch wohl 
chromatiſche, d. farbige Töne, von daher, 
weil man die kurzen Taſten durch andere Farbe von 
den langen auszuzeichnen pflegt. 

Sehr richtig ſind, wie wir in der Folge einſehen 
werden, dieſe ſämmtlichen Benennungen freilich nicht; 
indeſſen wollen wir doch den Namen natürliche 


Töne zu Bezeichnung der Geſammtheit der Töne 


der langen Taſten beibehalten. 
| Man kann die Silben is und es, welche ſolcher⸗ 
he den Notennamen angehängt werden, Unhängs 


filben, Verſetzungsſilben, oder auch chroma⸗ 


tiſche Silben, chromatiſche Verwandlungs— 
filben nennen; und zwar die Silbe is eine Erhö— 
hungsſilbe, es aber eine Erniederungsſilbe— 


§. 22. 


Da die Anhängſilben den Ton, deſſen Namen 
ſie angehängt werden, um eine Taſte erhöhen, oder 
erniedern, ſo kann, mittels derſelben, zuweilen auch 
ſelbſt eine lange Taſte als Erhöhung oder Erniede— 
rung einer tieferen, oder höhern, benennet werden. 
Wenn man z. B. dem Ton E die Erhöhungsſilbe is 
anhängt: | 
| Eis 
fo bedeutet dieſes den Ton, welcher um eine Taſte 
höher iſt als E, und dieſe Taſte, welche ſonſt ihren 


eignen Namen F hat, erſcheint fo unter dem von E ent⸗ 
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i lehnten Namen Eis. Eben nn die Taſte, welche 
ſonſt E heißt, auch unter dem Namen Fes vorkom— 


men, die C⸗Taſte als His, die H- Taſte als Ces. 


Ja, wenn man dem Namen irgend einer Taſte 


eine Verſetzungsſilbe doppelt anhängt, z. B. Cisis, 


Disis, Eisis; Ceses, Deses, Eses, ſo bedeutet dies 
den Ton C, D oder E um zwei Taſten höher oder 


tiefer genommen. Auf ſolche Art kann die Taſte, 


welche ſonſt D heißt, auch unter dem Namen Cisis 
vorkommen, die, welche ſonſt E heißt, unter dem 
Namen Disis, die, welche ſonſt Fis heißt, unter 
dem Namen Eisis; und eben fo unter dem Namen 
Eses der Ton der Taſte, welche ſonſt D heißt, unter 
dem Namen Deses, die, welche ſonſt C heißt, und 
die, welche ſonſt B heißt, unter der Benennung ceses, 
Eben ſo: Fisis, Gisis, Aisis, Hisis; und Feses, 


Geses, Ases (oder Wess) Heses (auch Hbb oder 


Bes.) 


Alle dieſe Benennungen kommen jedoch ſelten vor. 


Uebrigens ſprechen und ſchreiben (hier nebenbei 
bemerkt) die Muſiker auch zuweilen Fisfis ſtatt Fisis, 
Ciscis ſtatt Cisis; Desdes ftatt Deses u. ſ. w. und 
verdoppeln alſo, ſtatt, zum Zeichen der doppelten Er— 
höhung, die Erhöhungsſilbe zu verdoppeln, den ein⸗ 
fach erhöhten ganzen Notennamen; welches aber gar 
keinen, oder einen verkehrten Sinn hat. 


§. 23. 


Wann eine Taſte als Erhöhung der tiefere, und 
wann fie als Erniederung der höhern gefchrieben wer— 
3 


— 


M 
| | . 
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den müſſe, bleibt hier unerwähnt. Für jetzo genügt 
es, zu wiſſen, daß bald das Eine, bald das Andre 
geſchieht, je nach der verſchiedenen Beziehung, unter 
welcher der Ton vorkommt. 0 
Man kann jedoch dabei noch bemerken, daß ein 
ſolcher Ton, im erſten Fall, eigentlich nicht ganz ſo 
hoch klingen ſollte, als im zweiten, z. B. die Taſte 
zwiſchen C und D, wenn ſie als Cis vorkommt, nicht 
ganz ſo hoch, wie wenn ſie als Des erſcheint, Fis 
nicht ganz ſo hoch wie Ges, Es nicht ſo tief wie Dis, 
Eis nicht ganz ſo hoch wie F, Fes nicht ganz ſo tief 
wie E, Cisis nicht ganz ſo hoch wie D, Eses nicht 
ganz ſo tief wie D, u. ſ. w., daß man dieſen Unter⸗ 
ſchied zwiſchen Cis und Des, Fis und Ges u. ſ. w. 
einen enharmoniſchen Unterſchied nennt, daß 
aber dieſe Unterſchiede äußerſt gering und unſerm Ges . 
höre ſo unmerklich ſind, daß man gar füglich, für alle 
blos enharmoniſch verſchiedne Töne, (man koͤnnte ſie 
auch enharmoniſch parallele Töne nennen) 
alſo für Cis und Des, Fis und Ges, Ais und B, für 9 
— isis, D und Eses u. ſ. w. nur einerlei Taſten hat. 
Dieſes iſt aber, unter Anderem, auch um deswillen | 
ſehr gut, weil wir fonft unfre Taſtaturen mit einer 
gar unendlichen Menge von Taſten überladen müßten, 
wenn wir eine eigne für Cis und eine für Des, u. ſ. w. 
haben wollten, eine für E, eine andre für Fes, und 
noch eine etwa für Disis; eine für Eis, eine andre 
für F, und wieder eine für Geses, u. ſ. w. ſtatt jetzt 
blos zwölfe im Umfang einer Oktave. N 
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Bevor wir das Kapitel von den Namen der Töne 


verlaſſen, hier noch Einiges zur Beantwortung der 
allenfallſigen Fragen: Warum bedient man ſich, zu 
Bezeichnung der Töne unſeres Tonſiſtems, zwar der 
ben 


aber in einer, von der gewöhnlichen alphabetiſchen Auf 


einanderfolge ſo abweichenden Ordnung, wie: 


C D E F G A H c u. ſ. w. 
oder, wenn man auch von a anfangen will, wie 
b EN G Ha h h. f. 02 
Warum kommt insbeſondere der Name B in der Reis 
he der ſogenannten natürlichen Töne gar nicht vor? 


ſondern nur erſt als Name eines ſogenannten abgelei— 


teten oder chromatiſchen Tones? — Zwar gehört die Be⸗ 


antwortung dieſer Fragen, ſtreng genommen, nicht in 


die Theorie der Tonſetkunſt; doch mag ſie, für dieje⸗ 


nigen, welche auch hierüber einigen Aufſchluß wün⸗ 


ſchen, im Folgenden eine Stelle finden. 

Die oben bemerkte, allerdings zwecklos durchein⸗ 
andergeworfene Ordnungfolge der Notennamen hat in 
der That keinen in der Natur der Sache liegenden, 


ſondern nur folgenden zufälligen hiſtoriſchen Grund. 


Die Alten, nach der Erzählung unſerer muſikali⸗ 
ſchen Geſchichtkundigen, nannten den tiefſten in ihrer 


Muſik gebräuchlichen Ton: A, und betrachteten des⸗ 


halb dies A als erſten Ton ihres Tonſiſtems, gleich⸗ 
ſam als Normalton, und die Tonreihe, welche mit die⸗ 
ſem Ton A anfing, (die ſogenannte ageᷣliſche Ton⸗ 


leiter) als Normaltonreihe. Die Töne, aus wel⸗ 
chen dieſe ſogenannte Tonleiter beſtand, waren die, 
welche wir heut zu Tage 


A Hcde fg a h u. ſ. w. 
nennen. Dieſe Töne hatten urſprünglich griechiſche, 
vielleicht auch noch ältere Namen. Als man aber an⸗ 

3 * a 
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fing, ihnen Buchſtabennamen beizulegen, theilte man 
der beſagten Tonreihe folgende, der alphabetiſchen Ord— 
nung ganz entſprechende Buchſtabenreihe zu: 

B G def 8a beh. w. 
wo alſo der Ton, den wir heut zu Tage H nennen, 
damal B hieß. 


Als ſich ſpäterhin die Grenzen der für die Muſik 


brauchbaren Tone ins Unbeſtimmte, und, namentlich 
in der Tiefe, weit unter A hinab, erweiterten, dieſes 


alſo aufhörte, der tiefſte gebräuchliche Ton zu ſein, 


auch, (aus Gründen, welche wir freilich erſt weiter 
unten, in der Lehre von den Tonarten, werden kennen 


lernen) der Ton C gleichſam zum Haupt- und Nor⸗ 
malton erhoben ward, fo hörte man auch auf, vom 


Tone A an zu zählen, und begann vielmehr mit 


dem Tone C. Dadurch verkehrte ſich die Reihenfolge 
folgendermaßen: | 
CDEFGABcduf.w 


wobei aber immer noch der Buchſtabe B gerade das 


bedeutete, was unſer heutiges H. | 


Einen Ton B, welcher, wie unſer heutiges B, 


von A nur um Eine Taſte, yon C aber um zwei Ta- 
ſten abſtund, kannte man damal noch nicht, ſo wie 
überhaupt die ſogenannten chromatifchen Töne unſeres 


heutigen zuſammengeſetzten Tonſiſtems damal noch 
nicht gebräuchlich waren. Bald mußte aber das Be⸗ 
dürfnis derſelben fühlbar werden, und der erſte chro- 


matiſche Ton den man einführte, ſcheint der geweſen 


zu ſein, welchen wir heut zu Tage B nennen, alſo 


ein B, welches um eine Taſte niedrer war als das 


bisherige B, welches aber, eben fo, wie dieſes, B gez 


nannt wurde. 


Nach Einfährung dieſes neuen Tones, hatte man 


alſo nun zweierlei B: das urſprüngliche, welches un— 


ſerm heutigen H entſprach, und das neue erniederte, 


unſerem heutigen B entſprechende. | 


Beide, obgleich wefentlich verſchiedene Töne wurs 


den als zwei verſchiedene Tonhöhen einer und derſel— 
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ben Tonſtufe angeſehen, fo daß alfo die Tonſtufe, B 
genannt, nun zwei verſchiedene Töne, oder, wie man 
es figürlich nannte, zwei Saiten hatte. 
| Um indeffen die beiden verſchiedenen B doch von 
einander unterfcheiden zu können, gab man dem neu 
eingeführten erniederten B den Unterſcheidungsnamen: 
weiches B, (B-molle, wovon noch jetzt das franz. 
Wort Bemol herſtammt) oder auch B- fa, und 
nannte im Gegentheil das urſprüngliche (unſerm H 
entſprechende) B: B-mi, hartes B (B- durum), 
im Franzi ſiſchen B dur) Auch hieß damal jede 
Weiſe, in welcher jenes B vorkam: cantus B mol- 
lis, oder auch kurz cantus mollis; diejenige Weiſe 
aber, worin die höhere B-Saite vorkam, hieß cantus 
B duri, oder cantus durus (welche Benennun— 
gen nicht mit der heutigen Bedeutung von moll und 
dur zu verwechſeln ſind. te 
Bald mußte indeſſen die Unbequemlichkeit der 
gleichnamigen Benennung zweier verſchiedenen Töne 
fühlbar werden, und man glaubte ſich entſchließen zu 
müſſen, hier eine Aenderung zu treffen, und zu dem 
Ende Einen von beiden mit dem Namen eines eige— 
nen Buchſtaben des Alphabets zu bezeichnen. Man 
wählte dazu den nächſten noch unbenutzten Buchſtab 
H. Allein, ſtatt dem urſprünglichen natürlichen B ſei— 
nen angeſtammten Namen B zu laſſen, und den neuen 
Namen dem nachgebornen erniederten B zu geben, 
nahm man, ſonderbar genug, dem urſprünglichen na— 
türlichen B feinen angeſtammten Namen B hinweg, 
drang ihm dafür den Namen H auf, und ertheilte 
dem neuen, erniederten B, den, ſonſt das urſprüng— 
liche natürliche B bezeichnenden Namen B. Nach ſol— 
chem Namentauſche hieß alſo dieſelbe Tonreihe, wel— 
che vorher | 


DE R GAA Behand 
geheißen hatte, nunmehr | 
C D E. F G A H e d u. ſ. w. 
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Der Einfall, dem durch chromatiſche Verwandlung 
entſtandnen Tone nicht nur einen eigenen Buchſtaben- 
namen zu geben, fondern auch einen Namentauſch vor- 
zunehmen, war ſchon an ſich nicht ſehr zu billigen; 
und, hätte man, bei Einführung der übrigen chro- 
matiſchen Töne es, eis, as, ais, ges, gis, fisis 
u. ſ. w., wo alſo jede Stufe, nicht, wie Manche ſich 
unrichtig ausdrücken, zwei, ſondern wenigſtens drei, 
wo nicht mehr, ſogenannte Saiten bekam, hätte man, 
ſag ich, dabei auf gleiche Art, und zwar eben ſo plan— 
los und folgewidrig, verfahren wollen, wie in An— 
ſehung der Töne H und B geſchehen war, fo hätten 
wir jetzt ein wunderliches Chaos von Notennamen! 
Zum Glück verfiel man bald auf den paſſenderen Ge— 
danken, einem jeden, durch chromatiſche Verwandlung 
eines bisher bekannten Tones entſtandenen neuen Tone 
den Stammnamen desjenigen beizulegen, aus dem er 
entſtanden war, und ihn nur durch die chromatiſchen 
Verwandlungs- oder Anhängſilben is und es von je— 
nem zu unterſcheiden; fo daß jeder chromatiſch ab⸗ 
geleitete Ton durch den beibehaltenen Stammnamen 
auf den zurückwies, aus welchem er durch chromati— 
ſche Verwandlung abgeleitet war. 

Nach dieſer, allerdings planmäßigeren Idee, hätte 
nun das erniederte H auch Hes heißen müſſen. Ja, 
man konnte ſogar vollends dem urſprünglichen natürs 
lichen B (unſerm jetzigen H) feinen angeſtammten Na— 
men B wiedergeben (wie dies auch in England, und, 
wenn ich nicht irre, auch in Holland, wirklich ge— 
ſchehen iſt), ſo daß die natürliche Tonreihe dann 
wieder | 
BENNY TE BVG AB ae ig Anm 


hieße, wo dann das, was wir heut zu Tage B nen= 
nen, als ein erniedertes B, Bes heißen würde. Allein 
der Sprachgebrauch beharrt beim Namen H für das 
urſprünglich natürliche B, und für das erniederte B 
beim Namen B, und daher alſo heißt die ſogenannte 
natürliche Tonreihe bei uns bis auf den heutigen Tag 


ene n 


| 


| 
dieſelbe z. B. bald Fis bald Ges, bald Dis bald Es, 
bald E bald Disis bald Fes, ſein und heißen, bald 


in der einen, bald in der andern Eigenſchaft und Bes 
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indeß der Buchſtabe B nur erſt als Namen eines 

chromatiſch erniederten Tones vorkommt. 

4 Dies ift, fo kurz, als es ſich, ohne weſentliche Une 
vollſtändigkeit, darſtellen ließ, die Entſtehungsgeſchichte 
unſerer Notennamen, und insbeſondere der Aufnahme 
des Buchſtabs U mitten in die Reihe der übrigen 
Buchſtaben. Manche wiſſen ſich viel damit, die muſi⸗ 
kaliſche Terminologie darum unphiloſophiſch zu ſchelten, 
und wollen fie wohl gar umſchmelzen. Einer hat ſo— 
gar ein ganzes Büchlein darüber geſchrieben, nämlich: 
Sof. Fr. Schwanenberg, „Gründliche Ab: 
handlung über die Unnütz⸗ und Unſchicklich— 
keit des U im muſikaliſchen Alphabet“ und 
es in Wien und Leipzig 1797 drucken laſſen. Auch 
J. J. Klein behauptet im 1. Jahrgange der Leipz. 
allg. muſik. Zeit. S. 641 ff. die Nothwendigkeit eis 
ner Reform. — Damit wäre uns ja recht geholfen! 


UI.) Mehrdeutigkeit der Tone 


F. W. 


Nach dem, was wir bisher geſehen, iſt jede Taſte 
unſrer Taſteninſtrumente in gewiſſem Sinne zweideu⸗ 
tig, ja mehrdeutig. 

Mehrdeutigkeit nennen wir nämlich die Mög— 
lichkeit, eine Sache auf mehr als Eine Art zu erklä— 
ren; oder auch die Beſchaffenheit einer Sache, wo— 
nach fie bald für Dieſes, bald für Jenes gelten kann. 
Mehrdeutig iſt alſo jede Taſte darum, weil Eine und 


U 


ziehung erſcheinen und gebraucht werden kann. 
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Wir werden auf dieſe enharmoniſche Mehr⸗ \ 
deutigkeit der Töne in der Folge noch zurück- 


kommen. 


IV.) Schreibung, Notirung der Tonhöhen, 


A.) Notenlinien, 
Na 
Wir haben bis jeßo die Töne und ihre Namen 


kennen gelernt. Sehen wir nun auch, wie ſie in 


der Tonſchrift bezeichnet, notirt werden. 
Die einfachſte, aber auch roheſte Idee wäre: die 


Namen der Töne mittels wirklicher Buchſtaben hinzu⸗ 
ſchreiben. 


In der That wurde auch in frühern Zeiten, be⸗ 
vor unſere heutigen Noten erfunden waren, die Muſik 
alſo geſchrieben. Die Unbehilflichkeit dieſer Art, ein 
Tonſtück aufzuſchreiben, mußte aber bald fühlbar wer— 


den, und man ſann auf etwas Beſſeres. 


So verfiel man denn auf das Bequemere, die 
verſchiedenen Tonhöhen durch Linien vorzuſtellen, 
und die Töne durch Punkte oder Ringe und dergl. 


5 (Noten) auf und zwiſchen den Linien. Den 


Grundriß ſolcher Notirungsweiſe, (der ſogenannten, 
italieniſchen Tabulatur) zeigt Fig. 1 i. | 
Jeder Raum auf, oder zwifchen den Linien dieſes 
großen Linienplans, heißt eine Stelle. Ein Punkt 
oder eine Note, auf eine höhere, oder tiefere Stelle 
geſetzt, bedeutet einen höhern, oder tieferen Ton, und 
zwar hier der Punkt auf der unterſten Linie den Ton 
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groß ⸗C, der, zwiſchen der unterſten und der Lten Linie 
das große D, auf der zweiten Linie E, u. ſ. w., fo 
daß die Stellen des Linienplans ganz den Buchſtaben⸗ 
namen C, D, E, F, 6, A, H, e, d, u. ſ. w. ent 
ſprechen. W f 

Es bräuchten aber auch nicht grade ſämmtli⸗ 
che Linien und Zwiſchenräume dieſes Linienplanes 
durch vorangeſchriebene Buchſtaben bezeichnet zu fein, 
ſondern es wäre wohl hinreichend, auch nur einige 
Linien alſo zu bezeichnen, etwa wie in Fig. 1k, oder 
auch nur eine einzige; weil man, nach ſolcher Vorzeich— 
nung, alsdann die übrigen Stellen, auf- und abwärts, 
leicht abzählen kann. Denn wenn z. B. angezeigt iſt, 
welche Linie den Ton k vorſtellen ſoll, fo ergiebt ſich 
daraus von ſelber, daß die Note unter dieſer Linie e, 
die über derſelben aber g bedeutet, u. f. w. 

Da es aber ferner auch theils unbequem, und ſelbſt 
für das Auge ermüdend wäre, immer einen ſo breiten 
Streifen von ſo vielen Linien zu gebrauchen, theils 
auch unnbthig, weil Singſtimmen oder Inſtrumente 
gewöhnlich keinen ſo großen Umfang haben, daß es 
fo vieler Linien bedürfte, um ihre Töne darauf vorzu⸗ 
ſtellen, ſo pflegt man gewöhnlich nur fünf Linien 
zu ziehen. Wenn nämlich die Töne, welche man zu 
ſchreiben hat, nur hohe Töne ſind, ſo ſind die un— 
teren Linien überflüſſig, ſo wie im Gegentheil die obe— 
ren entbehrlich find, wo nur tiefe Töne vorkommen. 
Es genügt daher, allemal jene fünf Linien zu ziehen, 
auf welchen und um welche diejenigen Töne ihren Sitz 
haben, welche man am häufigſten zu brauchen gedenkt; 
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und einen ſolchen Streifen von fünf gewählten Linien 


nennt man dann ein Siſtem, Linienſiſtem, No⸗ 
tenſiſtem, Notenlinienſiſtem, Notenzeile. 


Kommen dann auch Töne vor, welche um einige 


Stufen höher, oder tiefer liegen, als die gewählten 


5 Linien reichen, fo fügt man die fehlenden höhern 


oder tiefern Linien, in der Geſtalt kurzer Striche, 
(Neben- oder Hilfslinien) über, oder unter den Haupt⸗ 
linien, ſo oft wie nöthig, beſonders hinzu: Fig. 2 


Um aber anzuzeigen, welche fünf Linien des 


großen Linienplans die gewählten fünf Hauptli⸗ 
nien vorſtellen ſollen, zeichnet man Einer derſelben 
den Ton vor, welchen ſie andeuten ſoll. Hat man z. 
B. Etwas zu ſchreiben, worin etwa die Töne von G 
bis a am häufigſten vorkommen, alſo die, welche auf 


em 


der dritten bis fiebenten Linie des großen Notenpla⸗ | 


nes Fig. 1 ſtehen, ſo zeichnet man nur dieſe Linien 
ein für allemal hin, d. h. man zieht deren fünf, und 
zeigt an, daß fie die Linien 6, U, d, k und a vor⸗ 
ſtellen ſollen. Fig. 3. 

Hat man höhere Töne zu ſchreiben, z. B. für 
eine Violine, ſo denkt man ſich fünf andre, höhere 
Linien; am bequemſten die von e bis k, alſo die gte 
bis 13te des großen Notenplans, ſiehe Fig. 4; und 
ſo wählt man jedesmal diejenigen Linien, welch nach 
Umſtänden, die gelegenſten ſind; Fig. 5, i, k, J m. n. 


Man ſieht übrigens leicht ein, daß man, ſtatt fünf 


Linien, wohl auch deren allenfalls ſechs, oder etwa 
nur drei oder vier gebrauchen könnte; — ja, 
auch wohl gar nur eine einzige, z. B. Fig. 61, 
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welches grade fo viel bedeuten würde, wie Fig. 6 
k, J oder m. In der That findet man e 
ten auf 4, oder auf 3 Linien geſchrieben; z. B. in 
alten Kirchengeſangbüchern. Indeſſen bieten weni⸗ 
ger als 5 Linien doch zu wenig Umfang dar, 
und würden das beſondre Hinzufügen pon kleinen 
Nebenlinien allzu oft nöthig machen; mehr als fünf 
Notenlinien hingegen wären zu ſchwer zu über⸗ 
ſchauen; fie würden das Auge zu ſehr anſtrengen 
und ermüden. Das Siſtem von fünf Linien iſt 
alſo in jeder Hinſicht das Bequemſte und daher Zweck—⸗ 
mäßigſte, eben darum auch allgemein und ausſchließ⸗ 
lich eingeführt; und es iſt eine ärmliche Art gelehrt 
zu thun, wenn hie und da ein Schriftſteller ein Ton— 
ſtückchen auf einem Streifen von drei, oder gar nur von 
zwei Linien drucken läßt, um, hinter ſo gewaltig ge— 
lehrten Hieroglyphen, dem Ununterrichteten möglichſt 
unverſtändlich, und folglich erſtaunlich gelehrt au ers 
Meinen, 


B.) Notenfhlüffel. 


§. .27, 


Statt mit Buchſtaben vor die Notenlinien 
zu ſchreiben, welchen Ton ſie bedeuten ſollen, hat 
der Gebrauch andere Zeichen eingeführt, welche 
vielleicht auch nur Verbildungen und Verzerrungen 
der urſprünglichen Buchſtabenzeichen find, Dieſe Zei⸗ 
chen ſind in Fig. 7 abgebildet. 0 
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Das erſte derſelben, Fig. 7i, bedeutet das klei⸗ 


ne f, und heißt deshalb k-Zeichen, oder 


auch t⸗Schlüſſel; das zweite, Fig. 7K, oder kk, 
oder kkk, bedeutet das einmal geſtrichne e, 


und heißt darum e-Zeichen oder c:S5chlüffel; 


Fig. 71 hingegen bedeutet eben fo viel wie 


8, und heißt daher 8-Zeichen, 8 - Schlüffel. 


Sulzer, und mit und nach ihm die meiften 
Schriftſteller, ſchreiben durchaus unrichtig: „F-Schlüſ⸗ 
ſel, C-Schluſſel, G⸗Schluſſel“; ja Erſterer lehrt ſogar 
ausdrücklich von dem k-Zeichen, es bedeute die Note 


F (Deda 6=Zeichen die Note C (!!), und das 8⸗Zeichen 
den Ton g. (9 

Jae nachdem nun die Linien eines Notenſiſtems 
durch Voranfetzung des einen, oder des anderen dieſer 
Zeichen bezeichner werden, erſcheinen die verſchiedenen 
ſogenannten Notenſchlüfſel. 

Wenn man das k-Zeichen, I: auf die oberſte 
Linie eines fünfzeiligen Notenſtſtemes ſetzt, (Fig. 8) 
fo deutet dies an, daß dieſe Linie als t-Linie, ſohin als 
die Öte des großen Linienplans gelten, die untere alfo 
die Me dieſes Letzteren vorſtellen ſoll, u. ſ. w. woraus 
der Leſer dann erkennen kann, daß eine Note auf der 
unterſten Linie den Ton E bedeute, eine Note über 
dieſer Linie aber den Ton F, die folgende G, u. ſ. w. 
Dieſe Art, das k-Zeichen zu ſetzen, ſonſt der tiefe 
Baſſſchlüſſel genannt, iſt nicht mehr üblich. 

Wird aber das k-Zeichen auf die zweitoberſte Li— 
nie geſetzt, Fig. 9, ſo wird dadurch angezeigt, daß 
die gebrauchten fünf Linien die Zte, Ate, Ste, 6te 
und 7te des großen Plans vorſtellen ſollen, daß alſo 
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eine Note auf der unterſten den Ton G vorſtellt, die 
Note über dieſer Linie den Ton A, und ſo fort U, 
e, d, u, ſ. w. Jeder erkennt hierin den gewöhn— 
lichen ſogenannten Baſſſchluſſel, fo wie auch, 
daß die angeführte Fig. 9 mit der Fig. 3 Eins und 
Daſſelbe iſt. g 
Rückt man um eine Linie weiter hinauf, und 
wählt ſohin die Linien H, d, f, a, e, fo daß 
die, welche k anzeigt, die mittlere wird, und ſetzt al- 
fo auf dieſe das 9: oder k-Zeichen; fo verſteht ſich 
Alles fo, wie Fig. 10 i. Dieſer ſogenannte Halb⸗ 
baſſ⸗ oder Bariton-Schlüffel iſt wieder wenig 
gebräuchlich. Er könnte übrigens eben ſo gut auch 
durch das e⸗Zeichen auf der oberſten Linie bezeichnet 
werden, wie Fig. 10k. Denn wenn f auf der mitt⸗ 
lern Linie ſteht, ſo ſteht auf der oberen e, und um⸗ 
gekehrt; Eines ſagt eben fo viel wie das Andere. 
Rückt man noch eine Zeile weiter aufwärts, und 
wählt die Linien d, f, a, o, e, fo. iſt die k-Linie 
die zweite von unten. Dies kann man entweder durch 
ein k- Zeichen auf dieſer zweiten Linie anzeigen, 
wie Fig. 11 i, oder eben fo gut auch durch ein 
© - Zeichen auf der vierten: Fig. 11 k. Die Be⸗ 
zeichnungsart Fig. K iſt gebräuchlicher als die Fig.“ 
i; fie iſt unſer gewohnlicher Tenorſchlüſſel. 
Vergleiche übrigens Fig. 5. 
Noch um eine Linie höher gerückt, erſcheint unfer 
gewöhnlicher Altſchlüſſel: Fig. 12 1, oder, was 
daſſelbe iſt: Fig. 12 k. | 


. * 
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Auch könnte er durch das g- Zeichen auf der 
oberſten Linie bezeichnet werden: Fig. 12 1; allein 
weder die erſte, noch die letztere Bezeichnungsart iſt 
gebräuchlich, ſondern nur die zweite. Vergl. übrigens 
Fig. 6m, 

Wieder eine Linie höher, kommt der, ebenfalls nicht 
mehr übliche ſogenannte Mezzo-Soprano- oder 
Halbſopran-Schlüſſel heraus: Fig. 13 i. Er 
könnte eben ſo gut auch ſo bezeichnet werden, wie 
bei k. 

Noch eine Linie höher, erſcheint unſer gewöhnll⸗ 
cher Sopranſchlüſſel: Fig. 14 i, welcher auch 
durch das 8-Zeichen auf der mittlern inie dargeſtellt 
werden könnte, wie Fig. 14 k. Vergl. Fig. 61. 

Wieder eine Linie höher, erſcheint unſer gewöͤhn⸗ 
licher Violinſchlüſſel: Fig. 15, welcher ganz mit 
den Figuren 4, und 6 K übereinkommt. | 

Noch höher, der fogenannte franzöſiſche Vio⸗ 
linſchlüſſel, wo das 8-Zeichen auf der unterften 
Linie ſteht: Fig. 16. Er iſt außer Gebrauch gekom⸗ 
men, obwohl er für hohe Stellen bequemer wäre, als 
der gewöhnliche Violinſchlüſſel. | 

Eine Anſchauung der ſämmtlichen Schlüſſel, und 
ihres Verhältniſſes gegeneinander, gewährt die Fig. 17. 
Man ſieht daraus, wie, z. B. der gewöhnliche Violin⸗ 
ſchlüſſel, oder, wenn man fo ſagen will, die fünf | 
Violinlinien um eine Linie höher find, als der ges | 
wöhnliche Sopranſchlüſſel oder die Sopranlinien, — um | 
drei Linien höher als der Altſchlüſſel, — dieſer um eine 
Linie höher als der Tenorſchlüſſel u. ſ. w. | 
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Man ſieht aus allem dieſen, daß die verſchiednen 
Schlüſſel ein Mittel ſind, die gewählten Linien jedes⸗ 
mal als diejenigen zu bezeichnen, welche für die zu 
bezeichnenden Töne am gelegenſten find, 

Kommen dann auch in einer Stimme bald hohe 

bald tiefe Noten vor, welche allzuviele Neben- oder 
Hilflinien erfodern würden, ſo wechſelt man auch 
wohl mitten in der Phraſe den Schlüſſel, z. B. Fig. 
18 i, k. 
ö Sollen hingegen ſehr hohe und auch ſehr tiefe 
Noten zugleich geſchrieben werden, ſo ſetzt man zwei, 
oder auch mehrere Notenſiſteme übereinander, wie 
Fig. 19 oder 20. Dieſe Verbindung mehrer überein— 
ander geſetzten Notenzeilen nennt man Partitur. 


Ich rathe jedem, der ſich nicht, im Verfolge ſei— 
ner Studien, jeden Augenblick durch Unbekanntſchaft 
mit den vorkommenden Schlüſſeln, gehemmt ſehen will, 
ER jetzt alle möglichen Schlüſſel geläufig zu 
machen. 


Anmerkung. 


| Ich wiederhole mit entſchiedener Ueberzeugung, daß die 
verſchiedenen Schluͤſſel keineswegs eine beſchwerliche Ver— 
vielfaltigung der muſikaliſchen Semiotik, keineswegs etwas 

Entbehrliches und folglich unnoͤthig Belaͤſtigendes find, ſon⸗ 
dern, wie dies ſchon aus dem Obigen hervorgeht, vielmehr 

eine hoͤchſt ſchaͤtzenswerthe Erleichterung, welche wir 

nicht aufgeben koͤnnen, ohne uns entweder großen Une 
bequemlichkeiten, oder aber den verſchiedenartigſten und 
unangenehmſten Zweideutigkeiten und MON PIERNMÄNCKEEN 
| auszuſetzen. 

Denn man ſage nicht, man koͤnne mit nur zwei Schlüſ⸗ 
fein, z. B. mit Violin- und Baß ſchluͤſſel, vollkommen gut 
ausreichen. Um eine Stimme oder einen Satz zu ſchreiben, 
welcher ſich z. B. hauptſaͤchlich in dem Tonumfange von o 


bis o herumdreht, iſt der Violinſchluͤſſel viel zu hoch, der 
Baßſchlüͤſſel aber biel zu tief, und nur der Altſchluͤſſei wie 


| 
| 
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eigens dazu gemacht, ſo wie der Tenorſchlüſſel für die“ 
Lage etwa von A bis a, der Sopranſchluͤſſel von g bis ge 

Dies alles beweiſt wohl deutlich genug, wie wenig 
- für die Semiotik dabei gewonnen iſt, wenn man die Mit 
telſchluͤſſel ſaͤmmtlich abſchaffen, ſich auf die beiden aͤußeren, 
den ſehr hohen Violin- und den ſehr tiefen Baßſchluͤſſel, 
beſchraͤnken, dadurch ſich der großen Bequemlichkeit, wels 
che die Mittelſchluͤſſel gewaͤhren, berauben, und nicht 
wenigſtens Einen beibehalten will, etwa den Alf: 
ſchluͤſſel, welcher zwiſchen den beiden äußeren ſo ſchoͤn die 
Mitte hält Fig. 14k. Wohl koͤnnte allenfalls der Sopran 
ſchluͤſſel durch den, nur um Eine Linie höheren Biolin= 
ſchluͤſſel erſetzt werden, und der Tenorſchluͤſſel, zur Noth, 
bald durch den Alt-, bald durch den Baßſchluͤſſel: der 
Altſchluͤſſel aber iſt, weder in der Tiefe durch den, dazu 
viel zu hohen Violinſchluͤſſel zu erſetzen, noch in der Hoͤhe 
durch den allzu tiefen Baßſchluͤſſel. 

Man ſage auch nicht, die mittleren Schluͤſſel koͤnnten 
durch die, um ungefaͤhr eine Oktave hoͤheren oder tie 
feren Äußeren vertreten werden, z. B. der Tenorſchluͤſ— 
ſel durch den Violinſchluͤſſel; denn fuͤrs Eine kann 
er dies nur dadurch, daß man letzteren ſich um eine Oktave 
tiefer denkt; und thut man dieſes, fo läßt ſich fürs Andere 
nicht einſehen, was man dabei gewinnt, einen und den⸗ 
ſelben Schluͤſſel bald ſo, bald anders, bald um eine Oktave 
höher bald tiefer verſtehen zu muͤſſen. Es iſt wohl nicht 
ſchwerer, den Tenorſchluͤſſel ſo zu leſen, wie er iſt, als 
den Violinſchluͤſſel ſo, wie er nicht iſt. 9 

Endlich aber, und ſelbſt wenn dieſe verſchiedenen Schlüf: 
ſel wirklich an ſich fo zwecklos und unnöthig wären, wie 
ſie es doch nicht ſind, ſo moͤgte ich doch auch ſelbſt dann 
nicht rathen, die (an ſich doch wahrlich nicht ſchwer zu er- 
werbende) Vertrautheit mit denſelben zu vernachlaͤſſigen, 
und dadurch unfähig zu bleiben, alle dermal exiſtirende 
Partituren unſerer herrlichſten Tonſetzer, in welchen all 
dieſe Schluͤſſel nun doch einmal vorkommen, zu leſen. 


©) Chromatiſche, oder Verſetzungs- und Wider⸗ 
rufungszeichen, | 


g. W. | 
Wir haben bisher nur geſehen, wie der Ton ei⸗ 
ner jeden langen Taſte auf einer Stelle des Linien- 
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ſiſtems dangeſtelt wird. Was nun die Töne der kur⸗ 
zen angeht, ſo kommen dieſe, eben ſo wie ſie ſich, ſtatt 
eigener Buchſtabennamen, mit dem Entlehnen abge— 
leiteter Namen der langen Taſten begnügen müſſen, 
fo auch in Anſehung der Plätze auf dem Notenlinien⸗ 
ſiſteme zu kurz. Denn da dieſes nur für die Töne 
der langen Taſten Plätze hat, ſo ſind für die 5 Töne 
der kurzen keine eigenen Plätze mehr übrig, dieſe müſ— 
ſen ſich daher Plätze auf den Stellen der Töne der 
langen Taſten entlehnen, und darum kann alſo z. B. 
der Ton zwiſchen C und D, welcher immer nur ent— 
weder als ein erhöhtes C, oder als ein erniedertes D 
benennt wird, auch auf den Notenlinien nur 
| entweder durch eine Note auf der C-Linie, oder auf 
der D Linie vorgeſtellt werden; der Ton zwiſchen d 
und e entweder als Erhöhung von d, oder als Ernie⸗ 
derung von e, u. ſ. w. 

Dies geſchieht, indem man die Note auf die 

Stelle desjenigen natürlichen Tones ſetzt, von wel— 
chem der abgeleitete feinen Namen entlehnt, dieſer 
Note aber ein Zeichen beigiebt, welches eine Erhöhung 
oder eine Erniederung derfelben anzeigt. 
5 Dieſe Zeichen, welche man Verſetzungszeichen 
nennt, und auch chromatiſche Verwandlungs— 
zeichen, oder kürzer chromatiſche Zeichen heißen 
könnte, ſind folgende. 


§. 29. 


Die einfachen Verſetzungszeichen ſind bekanntlich 
die Zeichen: # und b. Sie treffen zuſammen mit den 
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Verſetzungs-Silben: is und es; d. h. eine Note auf 
der g:Ötelfe, wenn ein Kreuz # davor ſteht, bedeutet 


gis, ges aber wenn ein b davor geſetzt if, Von 


daher nennt man den Ton gis auch wohl SH, oder \ 


ge Kreuz, und den Ton ges auch gb, oder g=be, 


Da die eben erwähnten Verſetzungszeichen die 


Note, vor der ſie ſtehen, um eine Taſte erhöhen oder 
erniedern, ſo kann man durch dieſes Mittel nicht allein 


jede kurze Taſte, nach Belieben, bald als Erniederung der 


\ 


höhern, bald als Erhöhung der tieferen langen dar- 
ſtellen, ſondern auch lange Taſten ſelbſt kön⸗ 
nen als Verſetzungen geſchrieben werden, 


und ſo unter entlehnten Namen auftreten. (Vergl. 
§. 22.) Wenn man nämlich vor die Note einer lan— 


gen Taſte, über welcher keine höhere kurze liegt, z. B. 


vor E, oder H, ein Erhöhungszeichen ſetzt, ſo kann 
dieſe Erhöhung nur darin beſtehen, daß man ſtatt E, 


oder H, die nächſt folgende Taſte greift, welche als⸗ 


dann nicht mehr F, oder C heißt, fondern Eis, oder 
His. Auf gleiche Art können die Taſten, welche ſonſt 
E, und H heißen, mittels eines, vor die Note F, oder 
Ogeſetzten Erniederungszeichens, als Erniederungen von 
F, oder C, als Fes, und Ces, als chromatifche oder ab— 


geleitete, abhängige Töne ($, 21. S. 32) geſchrieben | 


werden. 


g. 30. 


Man hat auch doppelte Verſetzungszeichen 


eingeführt, welche um zwei Taſten erhöhen, oder ernies 
dern. Dieſe Zeichen find bekanntlich das doppelterhö⸗ 


* 
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hende ſogenannte ſpaniſche Kreuz, , und das doppelt⸗ 
erniedernde vergröſſerte I, ſtatt deſſen man jedoch mei⸗ 
ſtens zwei h von gewöhnlicher Größe ſetzt. Dem Nas 
men der Stufe wird dann die Silbe is, oder es, zwei⸗ 
mal angehängt, und ſo kann die Taſte, welche ſonſt 
G heißt, als FX oder Fett, d. h. Fisis, die Taſte, 
welche ſonſt D heißt, als Ebb, Eses, geſchtieben wer⸗ 
den, die A-Taſte als Heses oder Bes, u. ſ. w. 
(Vergl. S. 33) 

Statt der doppelten Anhängſilben gebraucht man 
zuweilen lieber die Benennung: Fs doppelt-Kreuz, Ce 
doppelt⸗Kreuz, Hzdoppeltzb, E- doppelt ⸗h, u, dgl. 

| §. 31, 

Das Widerrufungszeichen, kh, auch Wie- 
derherſtellungs- oder Auflöſezeichen, oder 
Auflöſer genannt, hebt die Giltigkeit eines dage- 
weſenen Verſetzungszeichens wieder auf, ſo daß eine 
Note, welche ſonſt, vermöge eines dageweſenen Er— 
höhungszeichens, z. B. gis bedeuten würde, permoͤge 
eines vorangeſetzten Auflöſezeichens, wieder 8, (oder, 
wie man es nennt, g- natürlich, ga,) bedeutet. 

Da übrigens das Wiederherſtellungszeichen, wie 
man ſieht, bald eine Erniederung, bald eine Erhöhung 
widerruft, indem es bald eine chromatiſch erniedert ge⸗ 
weſene Note wieder zur natürlichen Höhe erhebt, bald 
eine chromatiſch erhöht geweſene wieder in den Norz 
malſtand herabverſetzt, ſo iſt es ſelbſt, im Vergleich 
gegen die widerrufene Erniederung oder Erhöhung, bald 
ein erhöhendes, bald erniederndes z, und alſo bald 

4 * 
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Erhöhungs⸗, bald Erniederungszeichen, oder, recht 


genau ausgedrückt, Wiedererhöhungs-, und Wieder- 
erniederungszeichen, und alſo immer gewiſſermaßen 


zweideutig. 


Anmerkung. | 


Obgleich dieſe Zweideutigkeit nicht grade eine weſent⸗ 
liche Unvollkommenheit unſerer Tonſchrift iſt, ſo waͤre 
doch zu wuͤnſchen, daß wir lieber zwei verſchiedene Zeichen 
hätten; Eines als Zeichen der Wiedererhoͤhung, und ein 
anderes fuͤr die Wiedererniederung. Beſonders unbequem 
äußert ſich die Zweideutigkeit des Wiederrufungszeichens 
da, wo ein Tonſtuͤck aus einer Tonart in eine andere 
transponirt werden ſoll, weil man ſich da die jeweilig vor⸗ 
kommenden Wiederherſteilungszeichen bald als Erhoͤhungszei⸗ 


chen, bald als Erniederungszeichen, und bald als Aufloͤſungs— 


zeichen denken muß, und umgekehrt die vorkommenden # 
bald als # bald als H, und die b bald als b bald als 4, 
ſo daß man wenigſtens bei jedem vorkommenden Aufl oͤſungs⸗ 
zeichen erſt errathen muß, ob es ein erhoͤhendes oder ein 
erniederndes ſei. Wenn man naͤmlich einen Satz, wie 
Fig. 21 i, welcher im Ganzen aus CE-dur geht, aus C 
ins F⸗ dur uͤberſetzen will, wie bei Fig. 21 k, fo ſieht man 
wohl, daß man, beim zweiten Viertel, an die Stelle des 


A, ein H, beim vierten aber an die Stelle des H ein h 
ſetzen muß. umgekehrt muß man beim Ueberſetzen des Bei— 


ſpiels aus F ins C, beim erſten Viertel, ſtatt des kein 
ſetzen. Beim Transponiren aus C ins , Fig. 211, wird 


| da, wo bei i ein # ſtand, wieder ein # geſetzt, an eben⸗ 


fo für das 4 wieder ein g; eine Zweideutigkeit, welche den 
Nachtheil hat, daß man wenigſtens nicht immer gleich auf 
den erſten Blick errathen kann, ob ein vorkommendes Auf— 
löſezeichen ein Erhoͤhendes, oder ein Erniederndes ſei. — 
Die im folgenden g. erwähnte Gewohnheit der älteren Ton— 
ſetzer ſcheint uͤbrigens zu beweiſen, daß ſchon dieſe das 
Badge der oben geruͤgten Zweideutigkeit gefühlt 
aben. 


F. 32. 


Man kann hier gelegentlich noch bemerken, daß 
unſere ältern Tonſetzer das 4 nur zum Widerruf eines 


Hu 


— 


\ 
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b, nicht aber auch zum Widerruf eines # Calſo nur 
als Wiedererhöhungszeichen, nicht aber auch als Wie— 
dererniederungszeichen, gebrauchten, und, zum Zeichen 
der Wiedererniederung, ſich lieber des Erniederungs⸗ 
zeichens b bedienten, nach welcher Schreibart alſo z. 
B. der obige Satz Fig. 21 i ausſehen würde, wie bei 


m. Dieſe Schreibart, welche nur an die Stelle einer 


> 


geringen Zweideutigkeit eine größere ſetzt, iſt indeſſen 
nicht allgemein geworden, und dermal wieder ganz 
außer Gebrauch; hier erwähnet man ihrer blos ge— 
ſchichtlich und zum Verſtändnis alter Muſikalien. 


§. 33. 


Die Entſtehung der ohromatiſchen Zei⸗ 
chen b, k, und 4, hängt mit der, bereits im §. 24. 
erzählten Geſchichte unſerer Notennamen zuſammen. 
In der Epoche, wo man zwei verſchiedene Töne unter 
dem Namen B durum und B molle hatte, und ſo 


lange man, bei noch nicht erfundenem Notenlienfiftes 


me, die Töne noch durch Buchſtaben ſchrieb, wurden 
die beiden verſchiedenen B durch den Buchſtaben B 
vorgeftellt; um aber doch ein Unterſcheidezeichen zu 


haben, pflegte man das erniederte B durch ein, nach 


Art unſerer heutigen lateiniſchen Lettern, alſo run d— 


lich, geſtaltetes b oder 5, das ſogenannte runde B, 
(B rotundum, franzöſiſch Bron d, italieniſch B 


— 


rotondo oder ritondo,) zu bezeichnen, das 
urſprüngliche B aber durch ein, nach Art der damals 


ublichen Fraktur- oder Mönchsſchrift, mehr eckig ge⸗ 


bildetes b, (B quadratum, franz. BE quarre, 


auch B-quarre, ſeltener Bequarre, becarre, 


ital. B quadro. | 
Auch nach Einführung des Notenlinienſiſtems wur: 
den die beiden verſchiedenen B auf einer und derſel— 
ben Notenſtelle vorgeſtellt, allein es wurde der Note 
jedesmal ausdrücklich beigeſchrieben, ob fie das ur: 


54 Tonſiſtem. 


ſprüngliche natürliche b, oder das erniederte 5 bedeu⸗ 
ten ſolle, indem man im erſten Falle ein eckiges b, 
im zweiten Fall aber ein rundes 5 davor zeichnete. 


Als demnächſt auch die übrigen ſogenannten chro= 
matiſchen Töne in Gebrauch kamen, verfuhr man da⸗ 
mit auf gleiche Weiſe, indem man den erhöheten oder 
erniederten Ton auf eben der Notenſtufe vorſtellte, 
welche dem natürlichen Tone angehört, z. B. den 
Ton dis ſowohl als den Ton des durch eine Note 
auf der d⸗Stelle, und ſchrieb jedesmal davor „dis“ 
oder „des.“ | BE 1 4 


Bald mußte aber freilich die Unbequemlichkeit ſol⸗ 
cher Schreibweiſe fühlbar werden, und man dachte 
darauf, kürzere Zeichen einzuführen, mittels welcher 
für jede beliebige Note angedeutet werden konnte, ob 
ſie den erhöheten, den erniederten, oder den urſprüng⸗ 
lichen natürlichen Ton dieſer Stelle bedeuten ſolle. 


Man wählte zu dieſem Ende, als Zeichen der Er⸗ 
niederung, das runde 2, indem man dabei ohne Zwei— 
fel von der Idee ausging, daß dieſes 5, welches man 
nun doch ſchon einmal gewohnt war, als Zeichen der 
Erniederung der 5 Stelle anzuſehen, füglich zum Zei⸗ 
chen der Erniederung auch jeder andern Stelle erhoben 
werden könne. (Daß dadurch freilich ein neuer Misſtand 
entſprang, indem nun ein allgemeines chromatiſches 
Zeichen und ein einzelner Ton einen und denſelben 
Namen haben, nämlich beide b heißen, daran dachte 
man nicht.) Heut zu Tage pflegt man dieſem ernie⸗ 
dernden 5 die Geſtalt h zu geben. ‚ 


Einer ähnlichen Ideenverbindung zufolge erhob 
man das ſogenannte eckige b, welches urſprünglich 
das natürliche, d. h. nicht erniederte 6 bezeichnet hatte, 
zum Zeichen aller ſogenannten natürlichen Töne, und 
ſohin nicht nur aller nicht erniederten, ſondern auch 
aller nicht erhöheten. (Vergl. $. 31.) In unſerer 
modernen Tonſchrift hat ſich die Form dieſes eckigen 
b in die bekannte Geſtaltung 4 verwandelt, 4 
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Endlich ſcheint auch das Erhöhungszeichen #, ur⸗ 
ſprünglich ' cancellat um, ausgeſtrichenes, durchſtri⸗ 
chenes, übergittertes 5 genannt, durch ähnliche Ideen— 
verbindung entftanden, und, dem ebenerwähnten Namen 
zuſolge, urſprünglich ein wirkliches doppelt überkreuz⸗ 
tes 5 geweſen zu fein, welches, zum Zeichen, daß es 
nicht erniedern, daß es ſogar erhohen ſolle, 


Einmal, und noch einmal überkreuzt war. 


F. 34. 

Es iſt bekannt, daß man ſehr häufig gleich am 
Anfang eines. Tonſtückes, oder eines Theiles eines 
ſolchen, oder unmittelbar nach dem Notenſchlüſſel, 
ein oder einige Verſetzungszeichen ein für allemal vor— 
anzeichnet. Wir werden auf dieſe chromatifche Vor— 
zeichnung weiter unten noch einmal zu reden kommen. 


＋ 


D.) Generalbaßſchrift. 
§. 35. 
Außer der bisher beſchriebenen Bezeichnungsweiſe 


der Töne durch Noten, giebt es auch noch eine Ton 


- Schrift durch Ziffern, eigentlich ein Gemengſel von 
Noten, Ziffern, und andern Zeichen, die man auch 


Generalbaß nennt. Da aber der Gebrauch dieſer 


Chiffernſchrift eigentlich die Kenntnis der geſammten 


Grammatik der Tonſetzkunſt, wo nicht noch Mehreres 
vorausſetzt, ſo kann ſie hier nicht erklärt werden. In 
meiner Theorie der Tonſetzkunſt iſt ſie ausführlich ent⸗ 
wickelt. 


” 
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Bu Anmerkung. 


57 Prof. Maaß, in ſeiner Rezenſion des I. Bandes 
meiner Theorie der Tonſetzkunſt, in der Leipz. Allg. Muſ. 
Zeit. 1817 S. 641.) vermißt bei meiner Erklärung unferer 
Notenſchrift die Erwähnung ihrer Vorzüge vor der Ber 
zeichnung der Töne blos durch Ziffern, »indem, wie er ſich viel 
zu ſchmeichelhaft ausdrückt, das Gewicht meiner Stimme 
dazu beigetragen haben würde, dieſe alte, laͤngſt als Ver⸗ 
werflich erkannte, deßhalb vergeſſene, und jetzt dennoch 
wieder hervorgeſuchte Spielerei, ſchneller unterdrüden zu 
helfen; wie dies jeder einſichtige Freund der Tonkunſt 
wuͤnſchen muß.« Ich weiß die geruͤgte Luͤcke durch keine 
gewichtigere Authorität auszufüllen, als durch die eben 
abgeſchriebene Stelle, welche daher jedes weitere Wort von 
meiner Seite überflüffig macht. Wer übrigens eine treffe 
liche und hoͤchſt gründliche Entwickelung der Vorzüge uns 
erer Notenlinienſchrift, aus den tiefſten und doch aufs 
Einleuchtendſte dargeſtellten Grundfägen der Semiotik, leſen 
will, findet ſie in des Hrn. Maaß Abhandlung in No. 6. 
der Leipz. allg. muſ. Zeit. v. J. 1815. 


V.) Tonunterſchiede, Interpalle. 
A.) Begriff. 
F. 36. 

Wir lernten bisher die Töne, ihre Namen, und 
die Art kennen, wie fie geſchrieben werden. Es er 
ſchien uns dadurch jeder Ton für ſich; nunmehr wol— 
len wir die Töne auch in Vergleichung ge— 
geneinander kennen, ſie in Anſehung ihrer 
verſchiedenen Tonhöhen, gegen einander 
vergleichen lernen. 

Das Verhältniß zweier Klänge von licher Ton⸗ 
höhe nennt man Einklang, unisonus. 
Das Verhältnis aber von zwei nicht völlig 
gleich hohen Tönen, die Entfernung von einem höhe— 
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ren Tone zu einem tiefern, der Unterſchied der Höhe 
eines Tons gegen die Tonhöhe eines andern, heißt 
Intervall, d. h. Zwiſchenraum, Tonunter⸗ 
ſchied, Tonentfernung. (Eine andere nicht hie⸗ 
her gehörige, eigene Bedeutung des Kunſtwortes Sn: 
tervall lernen wir in der Lehre von Zuſammenklängen 
kennen.) 

Unſere Kunſtſprache beſitzt Namen für jede belie⸗ 
bige Tonentfernnng, und gewährt uns dadurch die 
Bequemlichkeit, jeden in unſerer Muſik vorkommenden 
größeren, oder kleineren Unterſchied zweier Tonhöhen, 


durch einen Namen bezeichnen zu können. Wir wol⸗ 


len dieſe Namen kennen lernen. 


B.) Zaͤhlnamen der Intervalle. 
F. . 1 
Den Abſtand von einer Stelle des Notenlinien— 


ſiſtems bis zu der nächſthöheren oder tieferen, nennt 


man eine Stufe. Eine Note, die um eine 
Stelle höher auf den Notenlinien ſteht 
als die andere, nämlich die eine z. B. auf einer Li⸗ 
nie, die andre über, oder unter derſelben, d. h. 
zwiſchen dieſer und der folgenden höheren oder tiefe— 
ren Linie, Fig. 23 i, k, I; z. B. ed, de, ef, 
u. ſ. w., heißt um eine Stufe von jener ent 
fernt. Der Unterſchied beider Tonhöhen beträgt eis 
ne Stufe, die Eine bildet gegen die Andere 
ein Interpall von einer Stufe. 


ee 
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Von zwei Tönen, welche ſolchergeſtalt um eine 
Stufe von, einander entfernt find, nennt man den 


unterſten den Erſten, oder Prime, den höheren 


aber den zweiten, oder Sekunde. Man pflegt 


nämlich in der Regel immer aufwärts zu zählen. 


Das Intervall von zwei Tönen, deren einer um 


zwei Stufen höher als der andere, wo folglich die 
obere Note, pon der unteren oder erſten an gezählt, 
die dritte iſt, kurz, das ſich über drei Notenſtellen 


erſtreckende Intervall, heißt Terz: Fig. Mi, k, 


t es, u dergl. 
Zwei Noten, welche um drei Stufen von einander 


entfernt ſind, deren Intervall alſo vier Stellen um⸗ 


faßt, bilden eine Quarte, Fig. 25, z. B. O, f-h 
u. dergl. 


Das Intervall von fünf Stellen, z. B. eg, 


heißt Quinte, von 6: Serte, von 7: Septime, 
von 8: Octave, von 9: None, von 10: Dezim e, 


von 11: Undezime, von 12: Duodezime, von 


13: Tredezime oder Terzdezime, von 14: 


Quartdezime, von 15: Quindezime. 


Weiter, als bis zu 15 Stufen, wird faſt nie, und 
ſelten auch nur ſo weit gezählt; vielmehr gebraucht 


man größtentheils nur die acht erſten der obigen Bez 


nennungen. So wie wir nämlich oben die Ord⸗ 
nungfolge der Buchſtaben, als Namen der Noten⸗ 
ſtufen, ſich von 8 zu 8 wiederholen ſahen, und ſo 
wie je die achte Notenſtelle wieder mit dem nämlichen 
Buchſtaben bezeichnet wird, wie die erſte (F. 20.), 


eben ſo wird häufig die None, weil ſie die achte Stufe 
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von der zweiten, alſo gleichſam eine andre Sekunde, 
nur nach verfüngtem Masſtab iſt, auch wieder Se⸗ 
kunde genannt, ſo die Dezime: Terz, weil ſie gleich— 
ſam eine, nur im Umfang einer höhern Oktave ges 
griffne, verjüngte Terz iſt; ſo die Undezime: Quarte, 
die Quindezime oder Doppelaktave: Oktave, u. ſ. w. 

Die höheren Zählnamen der Intervalle ſind je— 
doch nicht gänzlich entbehrlich, denn theils be— 
darf man ihrer da, wo es etwa darauf ankommt, be⸗ 
ſtimmt anzudeuten, in welcher Entfernung vom 
erſten Ton eine Terz gemeint iſt; ob z. B. ſo, wie 
Fig. 22 i, oder wie k — ob es z. B. eine wirkliche Terz 
C=E, oder die Dezime Ce fein ſoll, oder gar etwa die 
Decimeſeptime C=e; — theils bedient man ſich auch 
insbeſondere der Benennung None, um einen gewiſ— 
ſen beſondern Fall anzuzeigen, wovon aber hier Ai 
gehandelt werden kann. 


§. 38. 


Der muſikaliſche Sprachgebrauch legt übrigens 
auch nicht ſelten dem oberen Tone ſelbſt den Namen 
der Stufe bei, auf welcher er, von dem tieferen an 
gezählt, ſteht, oder den Namen des Intervalles, 
welches er gegen den tieferen bildet. Da z. B. e 
auf der dritten Stufe von A an gerechnet ſteht, um 
eine Terz höher iſt als A, und gegen A das, 
Intervall einer Terz bildet, ſo ſagt man nicht blos: 
e ſteht auf der dritten Stufe von A, oder auf der 
Terz von A, oder das Intervall von A zu iſt eine 
Terz; ſondern kurz: c iſt die Terz von A. Eben⸗ 


6 I Tonſiſtem. 
ſo nennt man den Ton d die Quinte von 6; e die 
Septime von F, u. ſ. w. 

§. 39. 

Die Zählung der Intervalle geſchieht, wie wir 
bisher beobachtet, immer von unten hin auf. Der 
Ausdruck Terz bedeutet die dritte Stufe aufwärts 
gezählt u. ſ. w. Will man jedoch einmal eine In⸗ 
tervall abwärts gezählt haben, ſo muß man dies 
beſonders ausdrücken, durch den Beiſatz „unter“ 
z. B. E iſt die Unterquinte von U, die Unter⸗ 
terz von 6, die Unteroktave von e; cift die 
Unterterz von e, u. dergl. 


F. 40. 


Bei dieſen Zählnamen der Intervalle wird über⸗ 
all keine Rückſicht genommen auf die Zahl der Taſten 
zwiſchen dem hohen, und dem tiefen Tone, alſo auch 
nicht auf Erhöhungs⸗ oder Erniederungszeichen, wel⸗ 
che etwa vor einer Note ſtehen könnten; weil es 
hier blos auf Zählung der Stufen ankommt, 
die ehromatiſche Verſetzung des einen oder andern 
von zwei Tönen aber in der Zahl der Stufen, 
um welche der eine von dem andern entfernt iſt, 
keine Veränderung bewirken kann. Darum iſt z. B. 
cg eben fo gut eine Quinte, wie c=gis, oder ciss 
gis, oder ces=gis, oder e-ges; und e=fis, es - ſis, 
es ⸗f, es fes, eis -, ja ſogar eis-fes, wenn je ſolche 
Zuſammenſtellungen vorkommen, ſind eben ſo gut Se— 
kunden als -d; und wenn gleich die Töne B=cis 
weiter auseinander liegen, als His-des, fo machen doch 
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immer erftere nur eine Sekunde aus, letztere aber eine 

Terz, weil es hier blos auf die Zahl der Noten- 
ſtufen ankommt. Eben fo bilden die Töne ges- gis, 
b his, oder ſelbſt geses und gisis, obgleich fie um 3, 
und 5 Taſten auseinander liegen, doch keine Sekunde, 
oder Terz, ſondern nur Primen, weil die Zähl⸗ 
namen der Intervalle ſich blos nach der Zahl der 
Tonſtufen, nicht aber nach deren Größe richten. Ebenſo 
ſind von Des bis Fis eben ſo gut nur drei Stu⸗ 
fen, wie von Dis bis Fes, oder von D bis F, u. ſ. w. 
Die Note Des ſteht auf der nämlichen Stelle des No— 
tenſiſtems, wie Dis oder Des, und Fis oder Fes auf 
der nämlichen, wie F; von Des bis Fis ſind eben ſo 
viel Stufen, als von Dis bis Fes, oder von D bis F, 
von D bis Fis, denn alle # oder b der Welt ver— 
ſetzen die Note auf keine andre Stelle, und bewir⸗ 
ken alſo nicht, daß ſie von einer andern um eine 
Stufe mehr oder weniger abſteht. Wenn es alſo 
darauf ankommt, den Zählnamen eines Intervalls | 
zu beſtimmen, fo laſſe man ſich durch keine Verſetz⸗ 
ungszeichen, durch keine Erhöhungs-, oder Erniede— 
rungsſilben is oder es irre machen, ſondern ſehe ſie 
immerhin nur als gar nicht vorhanden an. Man denke 
ſich nur die Noten auf Linien geſchrieben, und zähle 
blos die Stellen oder Stufen auf dem Notenſiſtem, 
ohne auf Verſetzungszeichen, oder Verſetzungsſilben, 
und ſomit auf die Größe der Stufen zu achten; indem 
dieſe Beachtung erſt Gegenſtand des folgenden Ab: 
ſchnittes iſt. 


— — —— 
— 


62 Tonſiſtem. 
C.) Beinamen der Intervalle, 
| 1.) Kleine und große, 
F. 41. 


Die im vorigen F. gemachte Bemerkung überzeugt 


uns, daß die bloße Zählung der Stufen allein 
nicht hinreicht, die Größe einer Tonentfernung genau 
zu beſtimmen, indem ja doch z. B. das Intervall 
EF feiner iſt als F-, und doch beide Intervalle 
den Namen Sekunde führen, und alſo Intervalle 
von einerlei Stuſenzahl doch an Größe noch ſehr ver⸗ 
ſchieden ſein können. 


Es rührt dies daher, weil die Stufen unſeres 


Tonſiſtemes ſelber nicht von einerlei Größe find. 
Wenn wir uns nämlich erinnern, daß die Töne 


unfrer Claviertaſten unter ſich ſämmtlich gleich weit 


entfernt, dieſe Taſten aber ſo geordnet ſind, daß bald 
zwiſchen jeden zwei langen, eine kurze liegt, bald aber 


auch nicht, (S. 26) fo fieht man leicht, daß der Uns 
terſchied der Tonhöhe zweier Taſten erſterer Art noch 


einmal ſo groß iſt, als der zwiſchen letzteren, indem 
dieſe drei, jene aber nur zwei Taſten umfaßt. 


Aus dieſem Geſichtspunkte betrachtet, erſcheint al⸗ 


ſo, ſchon in der Reihe der Toͤne der Untertaſten, der 


Schritt von der einen, zur nebenanliegenden, bald grö- 


ßer, bald kleiner. Da nun die Stellen unſeres Noten— 
linienſiſtems mit der Reihe der natürlichen Töne über⸗ 


einſtimmt, fo iſt auch der Schritt von einer Tonſtelle 
zur andern bald enger oder kleiner, bald weiter oder 
größer, je nachdem er nämlich entweder den Raum 


vom Tone der einen Taſte bis zu dem der nächſthk⸗ 
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heren, beträgt, 3. B. E=F, oder aber den bis zur 
zweitfolgenden, ſo daß, zwiſchen der tiefern und 

er höhern . noch eine zwiſchen inne leer liegen 
bleibt, z. B. FG. Und da der Schritt von einer 
Tonſtelle z zur nächſtfolgenden eine Stufe heißt, fo er: 
kennt man daraus zwei Gattungen von Stufenſchrit— 
ten, deren erſtere nur halb ſo groß iſt, als Letztere. 
Jene nennt man einen kleinen Stufenſchritt, oder 
kurzweg eine kleine Stufe, letzteres eine große 
Stufe, oder einen großen Stufenſchritt. Manche 
nennen die große Stufe auch ganze Stufe, die 
kleine aber halbe, weil dieſe, wie vorhin erwähnt, ge— 
wiſſermaßen nur halb ſo groß iſt als jene. Zuweilen 
gebraucht man in eben dieſem Sinne auch die Namen 
ganzer Ton, und halber Ton. Und da eine Tonſtufe 
auch eine Sekunde iſt, ſo ſind mit den Benennungen 
große, und kleine Stufe, auch die Ausdrücke große, 
und „ Sekunde gleichbedeutend. 

Will man nun, nach obigem Masſtabe, die Reihe 
der natürlichen Töne durchgehen, ſo findet man die 
Stufe oder Sekunde C-D groß, DE ebenfalls groß, 
ein, F⸗G, GA, A-H groß, und H= 
klein. 


9 N G A H 


Grofs grofs kl. gr. gr. gr. kl. 
Auſſer dieſen, in der Reihe der natürlichen Töne 
liegenden, großen und kleinen Sekunden, laſſen ſich, 
mittels chromatiſcher Erhöhung oder Erniederung des 


| 
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einen Tones, oder beider, auch noch mehrere anderen 
große und kleine Stufen nachbilden. Z. B. | 

Kleine Sekunden: G-Des, Cis-D, D: 30 
| DiseE, F- Ges, Fes-G, Fe Gis⸗ 45 A: , 
Ais=H, B=ces, His eis, Es-Fes, Eis- Fis, u. g. m. 
Große Sekunden: H- Cis, E-Fis, Be, 
Es- F, Cis-Dis, Des-Es, Dis- Eis, Fes- Ges, 
Fis-Gis, Ges-As, Gis-Alis, As-B, Ais-His, Ces-Des, 
Eis-Fisis, His Cisis, Heses ces, Eses=Fes, u. g. m. 


. 22. 


Als natürliche Folge der bemerkten verſch 9 0 
Größe der Tonſtufen, ergiebt ſich denn auch in An⸗ 
ſehung der aus mehreren Stufen beſtehenden Inter⸗ 
valle, daß auch hier die Zählnamen allein nicht 
hinreichen, ihre Größe genau zu beſtimmen, daß 
vielmehr der Zählbenennung noch ein Unterſchei⸗ 
dungs⸗-, oder Beiname beigefügt werden muß, 
welcher anzeigt, ob das Intervall größer, oder kleiner 
zu verſtehen ſei, z. B. kleine Terz, große Sexte, 
u, dgl. 7 | 

Wir wollen nun die Intervalle auch von dieſer 
Seite kennen, ſie nicht blos, wie bisher, nach der 
Zahl der Stufen ab zählen, ſondern auch zugleich 
nach deren Größe abmeſſen, und hiernach näher 
bezeichnen und benennen lernen. 

Wir unterſcheiden dieſem gemäß eben ſo, wie wir 
in Anſehung der großen und kleinen Sekunden gethan, 
auch große und kleine Terzen. Auch dieſe beiden Gat⸗ 
tungen finden wir ſchon in der Reihe der ſogenannten 


— — 
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ährlichen Tone vor, ie nachdem die zwei Ton⸗ 

ſtufen, aus welchen das Intervall der Terz beſteht, 

beide groß find, wie bei den Terzen CE, F- A, 

G = H, oder die eine groß die andere klein, wie DP-F, 
E- G, A- o, Hd. 


gr. El. gr. 1. 


Eine Terz welche aus zwei kleinen Stufen 
beſtünde, kommt in der Reihe der natürlichen Töne 
nicht vor, weil in dieſer Reihe nirgend zwei kleine 
Tonſtufen nebeneinander folgen. Siehe die Figur 
Seite 63. | En 

Außer den obenerwähnten, in der Reihe der na— 
türlichen Töne liegenden kleinen und großen Terzen, 
laſſen ſich, mittels chromatiſcher Erhöhung, oder Ernie— 
derung, eines, oder beider Töne, noch viele andere 
gleich große nachbilden, z. B. 

Kleine Terzen: EEG, C:es, Cis -E, Des: 
Fes, Ges- Heses, Fisis⸗ N Ar e 

Große Terzen: D-Fis, As -e, FissAis, Ges- 
B, Cis-Eis, Ces-Es, Dis-Fisis, Heses- des, u. ſ. w. 

Eben ſo findet man in der Reihe der natürlichen 
Töne zweierlei Quarten, je nachdem nämlich unter 
den drei Stufen, welche die Quarte umfaßt, eine kleine 
und zwei große, oder alle drei groß ſind. Auch hier 
legen wir daher einer Quarte der erſteren Art den 


Namen klein bei, und nennen die andere groß. 
5 4 


* 


f 
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Klein find die Quarten C-F, DP=G, EA, Ge, A 


d, H=e; groß iſt nur die einzige Quarte F-H. 
Eine Quarte welche noch größer wäre, als die 
große, findet ſich in der Reihe der natürlichen Töne 


eben ſo wenig, als eine, welche noch kleiner wäre, 


als die kleine. 


Beiſpiele von kleinen Quarten welche durch 


chromatiſche Verſetzungen dargeſtellt werden, ſind: 


Fis -H, FB, Dis- Gis, Es- As, Ais dis, Ces-Fes, 


Cisis=Fisis, Heses - eses, u. a. m. 


Große Quarten: D-Gis, A- dis, Es-A, H- 


is, Ces -F, Cis - Fisis, Heses - es, u. ſ. w. 
Statt der Benennung kleine Quarte, wird 


häufig auch der Name reine Quarte gebraucht, 


K 


und ſtatt große Quarte nicht ſelten der Ausdruck 
übermäßige oder falſche Quarte, auch zuwei⸗ 


len Tritonus, Dreiton, weil ſie drei große, ſo— 


genannte ganze Tonſtufen, oder ganze Töne umfaßt. 


Wir finden es aber folgerechter, zu Unterſcheidung 


der zweierlei Gattungen von Intervallen, welche in 


der Reihe der natürlichen Töne vorkommen, überall 
gleichförmig die Ausdrücke klein, und groß, als 


unterſcheidende Beinamen zu gebrauchen. 


Quinten finden ſich ebenfalls von zweierlei 


Größe, je nachdem unter den vier Tonſtufen, welche 


eine Quinte umfaßt, zwei kleine und zwei große ſind, 


ae 


oder drei große und nur eine kleine. Klein ift nur 


die Quinte H=f, groß find alle übrigen. 


Noch kleinere oder noch größere finden ſich in der g 


Reihe der natürlichen Töne nicht. 
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Kleine Quinten, mittels chromatiſcher Ver⸗ 
ſetzungen, ſind 3. B B.: Gis⸗ d, Dis⸗ A, As es, Eis -H, 
Ff ces, Fisis eis, Es- Hh, u. ſ. w. | 
| Große ie H=fis, D=f, Fis eis, As- 
es, Eis- His, Fes ces, Fisisscisis, Eses-Bes, u. a. m. 
Statt der Benennung große Quinte, wird 
häufig der Name reine Quinte gebraucht, und, 
ſtatt des Ausdrucks kleine, nicht ſelten der Namen 
verminderte oder auch falſche Quinte. Wir 
bleiben aber auch hier lieber den einmal angenomme⸗ 
nen Unterſcheidungsnamen treu, und gleichförmig. 
Man wird übrigens hier bemerken, daß die kleine 
Quinte, rückſichtlich der Taſtenzahl, der großen Quarte 
gleich, und in dieſer Hinſicht alſo mehrdeutig iſt. 
Wir werden weiter unten näher darauf kommen. 
Kleine Serte heißt diejenige, unter deren fünf 
Tonſtufen zweie klein und dreie groß ſind; ſind aber 
darunter viere groß und nur eine klein, ſo heißt die 
| Serte groß. Klein find alſo, in der natürlichen Ton⸗ 
reihe, die Sexten Ee, Asf, Hzg; große Sexten aber 
| find: C-A, DH, Fed, Ge. Kleine Sexten mittels 
chromatiſcher Verſetzungen find z. B. Gis⸗e, Fis d, 
C As, Ais-fis, B-ges, Fisis - dis, Des- Hhb u. a. m. 
Große hingegen: Es-, Es eis, Gis eis, Fes des, 
UHbh⸗ ges, Ais-fisis u, ſ. w. 
Auf ähnliche Art ergeben ſich kleine, und große 
| Septimen, je nachdem unter den ſechs Tonſtufen, 
aus welchen dies Intervall beſteht, ſich 3 große und 


| findet, Klein find, in der natürlichen Tonreihe, alle 
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dere kleine Septimen mittels chromatiſcher Verſetzun⸗ 
gen find z. B. Cis⸗h, Fs es, Aiszgis, As- ges, 
Eis- dis, Des ces, Fisis- eis, Ces- Bes, u, a. m. 
Große aber: A⸗gis, G=fis, B-a, H ais, Ges- f, 
Cis-His, Fes es, Heses- as, Giszfisis, u. ſ. w. 4 

Die Oktave iſt in der Reihe der natürli⸗ 
chen Töne überall nur nach einerlei Mas zu finden, 
nirgend eine, welche größer wäre, als die andere. 
Es kann daher von kleiner und großer Oktave 
keine Rede ſein. 

Kleine und große Nonen, Dez im en, Uns 
dezimen u. ſ. w. find Wiederholungen der kleinen, 
und großen Sekunden, Terzen, Quarten, u. ſ. w. 


Septimen bis auf die beiden: C=H, und Fze, An⸗ 


2.) Verminderte und übermäßige Intervalle, 
§. 43. 


Wir haben geſehen, daß, ſchon in der Reihe der 
natürlichen Zone, Intervalle von einerlei Zählnamen, 
und doch von zweierlei verſchiedener Größe, vorkom— 
men. Der Unterſchied zwiſchen großen, und kleinen 
Intervallen, betrug überall eine Taſte. Noch grö⸗ 
ßere Unterſchiede laſſen ſich dort nicht, wohl aber durch 
Hilfe chromatiſcher Verſetzungen, wenigſtens des einen 


der beiden Töne, darſtellen, z. B. eine Sekunde F- Gis, 


welche größer iſt als alle Sekunden welche wir bis 


jezt unter dem Namen von großen kennen gelernt, — 


eine Terz, Dis=F, welche noch kleiner ift als eine 


kleine, u. ſ. w. 


b 
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Solche Intervalle, welche noch um eine Taſte 
größer oder kleiner ſind, als ſie in der Reihe der na— 
türlichen Töne zu finden ſind, alſo noch um eine Taſte 
größer als groß, oder kleiner als klein, bezeichnet 
man durch die Benennungen übermäßige, und ver⸗ 
minderte. N 


§. 44. 


Hiernach nennt man 1.) zwei Töne, welche beide 
auf einer und derſelben Notenſtelle ſtehen, deren einer 
aber um eine Taſte höher iſt als der andere, z. B. 
os eis, ese, u. ſ. w. übermäßige Prime, weil 
der Unterſchied der Tonhöhe zwiſchen beiden um eine 
Taſte größer iſt, als er ſich in der Reihe der natür— 
lichen Töne findet. Dort iſt nämlich zwiſchen zwei 
Tönen, welche beide auf einer und derſelben Noten: 
ſtelle ſtehen, gar kein Unterſchied; c und eis aber find 
um eine Taſte verſchieden, d. h. alſo um eine Taſte 
mehr als, in der Reihe der natürlichen Töne, der Un— 
terſchied zweier auf einer und derſelben Stelle woh— 
nenden Töne betragen kann. — Statt des Namens: 
übermäßige Prime gebraucht man auch oft den Na— 
men: chromatiſches Intervall, (weil beide Töne 
| nur um fo viel von einander verfchieden find, als ein 
chromatiſches Zeichen ausmacht,) oder auch Semi: 
ton, halber Ton, chromatiſcher halber Ton. 

Man hüte ſich, die Begriffe von ſolchen über— 
mäßigen Primen (chromatiſchen halben Tönen) und 
von kleinen Tonſtufen oder Sekunden (ſogenannten hal— 


ben Tonſtufen), miteinander zu verwechſeln. Beide 
ſehen einander auf dem Klaviere vollkommen ähn— 
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lich; die kleine Stufe ſowohl, als der chromatiſche 
halbe Ton, beſteht aus zwei Tönen zweier hart 
nebeneinander liegenden Taſten; und dieſe Aehnlichkeit 
verleitet die Mindergeübten leicht, eines mit dem 
andern zu verwechſeln: allein beide ſind, der eben 
erwähnten Aehnlichkeit ungeachtet, doch ſehr wefent: 
lich verſchieden. 99 

Zwei Töne, die gegen einander eine übermäßige 
Prime, einen chromatiſchen halben Ton, ausmachen, 
ſtehen beide auf einer und derſelben Stelle und ſind 
nur durch ein chromatiſches Zeichen verſchieden; beide 
erhalten ihre Benennung von einem und demſelben 
Buchſtaben; nur wird der eine vom andern durch eine 
chromatiſche Anhängſilbe is oder es ausgezeichnet. z. 
B. G Eis, Ges = G, Dies Alles iſt anders bei 
der kleinen Tonſtufe. Dort ſteht jeder der zwei Töne 
auf einer andern Notenſtelle, und jeder wird durch ei- 
nen andern Buchſtaben bezeichnet, z. B. C = Des, 
Ais -H, u. . . 4 

Ungeachtet aber eine kleine Sekunde oder kleine 
Stufe etwas ganz anderes iſt als eine übermäßige 
Prime, oder ein chromatiſcher halber Ton, ſo nennen 
doch manche Muſiker auch die kleine Stufe einen hal- 
ben Ton, nur geben ſie, um beide voneinander zu un— 
terſcheiden, jenem den Beifaß: großer halber Ton, 
dieſem hingegen: kleiner halber Ton. Dieſe, oh: 
nehin ziemlich verwickelten Kunſtausdrücke, geben aber 
gar leicht Anlaß zu denen Mißverſtändnißen und Be⸗ 
griffsverwirrungen, vor welchen wir eben gewarnt 
haben. Viel natürlicher, einfacher und ſachgemäßer 
iſt's, kleine Tonſtufen nur immer kleine Tonſtufen, 
und nie halben Ton zu nennen, wodurch auf einmal 
die wunderliche Unterſcheidung von großen halben, und 
kleinen halben Tönen, erſpart wird. | | 

Eben fo wär es gut, auch den Ausdruck halbe 

Stufe zu vermeiden, indem Manche auch darunter 
übermäßige Primen, (chromatiſche halbe Töne) ver⸗ 
ſtehen, wodurch ebenfalls leicht Begriffsverwirrung 
entſteht, welche wieder nur ſehr mühſam, durch die 
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Anhängſel große und kleine I. Stufe, ver⸗ 
mieden wird, 


2.) Verminderte Sekunde iſt die, welche 
noch um eine Taſte enger iſt als eine kleine, z. B. 
His -e, Eis-F, H- ces, E- Fes, Gis- As, Fisis- G, 
D- Eses, u. a. m. Sie iſt alſo fo zu ſagen ein en⸗ 
harmoniſches Intervall, oder, mit andern Worten, 
fie iſt das Verhältnis zwiſchen zwei enharmoniſch pa— 
rallelen Tönen, (S. 34) und darum an ſich ſelbſt ein 
mehrdeutiges Intervall, (S. 39) indem es auf dem 
Klavier ausſieht wie eine reine Prime. 

Die übermäßige Sekunde iſt noch um eine 
Taſte weiter als die große, z. B. F- Gis, C- Dis, 
G-Ais, D-Eis, A- His, Ces -D, As- H, Des -E, 
Ges⸗ A, Ces:D, Fes G, B=cis, Es- Fis, E=Fisis, 
Eses -F, u. a. m. ‚ 

3.) Verminderte Terzen ſind z. B. Dis⸗F, 
Ais -e, Eis-G, His- d, E- Ges, H- des, D- Fes, 
As ces, G=Heses, Cisis-E, Gis-B, Cis=Es, Den 
Taſten nach, ift fie einer großen Sekunde z. B. Ciss 
Dis oder Des-Es ganz gleich. 


Uebermäßige Terzen find z. B. F ais, 


Ges -H, Cseis, Heses -d, u. ſ. w. 
4.) Verminderte Quarten find z. B. Dis⸗ 
, E-As, His -e, e- fes, Fisis-H, F- Heses, u. ſ. w. 
Uebermäßige Quarten in unſerm Sinne 
des Wortes, d. h. noch um eine Stufe weiter als 
die große, find z. B. k- his, fes:h, c=fisis, Heses e, 
Es- Ais, u. ſ. w. Daß der Name übermäßige Quarte 


ee. * Tonſiſtem. 


bei manchen Tonmeiſtern etwas anderes bedeutet, ha⸗ 


| ben wir ſchon S. 66 bemerkt. 
5.) Verminderte Quinten in unſerm Sinn, 
d. h. noch um eine Stufe enger als die kleine, ſind 
3. B. His -f, H- fes, Fisis- , E- Heses, u. ſ. w. 
Auch hier erinnern wir uns von S. 67, daß manche 
Muſiker unter dem Namen verminderte Quinte etwas 
anderes verſtehen. 
Uebermäßige Quinten find z. B. C:Gis, 
G:dis, As- e, e:his, Fes=c, H-fisis, Hbb=f, u. ſ. w. 
6.) Verminderte Sexten find z. B. H⸗ges, 


Ais⸗f, Eis-, E- ces, Fisis-d, D- Bes, Fis- des, 


U. d. m. 
Uebermäßige Sexten: Ess eis, Gesze, 
Fs dis, C eis, ces a, Heses-g, Es cisis, nt 


; u, d. m. 


7.) Verminderte Septimen ſind z. B. 
H- As, Gis -f, His⸗- a, G=fes, Fisis-e, F- eses, 
Fis- es, u. ſ. w. 

Uebermäßige Septimen: Fes=ze, c his, 
G=fisis, Eses- d, As=gis, u. ſ. w. 

8.) Auch die Oktave, welche wir, in der Reihe 
der natürlichen Töne, überall nur von einerlei Größe 
gefunden, kann, durch chromatifche Verſetzung eines 
Tones, kleiner, oder größer dargeſtellt werden, als fie 
ſich in der Reihe der natürlichen Töne findet. In je⸗ 
nem Falle kommt ihr der Name verminderte, in die— 
ſem aber der Name übermäßige Oktave zu. a 

Verminderte Oktaven ſind 3. B. e es, 
dis: d, f⸗ fes, his: h, eisiszcis, es- eses, u. dgl. 
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uebermüßige Oktaven: Esse, B. ki) 


D dis, Feszt, Hhis, Cisecisis, . 
af 5 | 


\ 9.) Verminderte, und übermäßige No⸗ 
nen, Dezimen, u. ſ. w. ſind nur Wiederholungen 


von dergleichen Sekunden, Terzen, u. ſ. w. in einer hö⸗ 
bern Oktave. 


3.) Doppeltverminderte, und doppeltübermaͤßige Intervalle, 


$. 45. 


Auch doppeltverminderte, und doppelt⸗ 
übermäßige Intervalle laſſen ſich denken, z. B. 
eine doppelt⸗übermäßige Sekunde: ges- ais, eine dop⸗ 


peltübermäßige Oktave: Be his, eine Wappen 


derte: His ⸗b, u. dgl. 


Ja, Auch mehr als doppelt RR und 


eben fo übermäßige Intervalle find nicht undenkbar, 


| D.) Zeichen für die verſchiedenen Zonen 
fernungen. 


§. 46. 


Will man die verſchiedenen Tonentſernungen durch 
75 Zeichen vorſtellen, ſo ſtellt füglich die Ziffer 2 
das Intervall der Sekunde vor, die Ziffer 3 die Terz, 
4 die Quarte, u. ſ. w. 

Wollte man die Bezeichnung Boah ind. Feine 
treiben, ſo könnte man die kleinen Intervalle etwa durch 
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einen Punkt vor der Ziffer anzeigen, die großen 
aber durch einen Punkt nach derſelben, die vermin⸗ 
derten durch zwei Punkte vor, — die übermäßigen 
aber durch zwei ſolche nach der Ziffer. 
Dieſemnach würde z. B. 

das Zeichen 6 eine kleine Sexte; 

— — 6 eine große, 

— — 6 eine verminderte, 

— — 6 eine übermäßige Seite bedeuten, 


E.) Mehrdeutigkeit der Intervalle 
F. 47. 

Wirft man einen Blick auf die ſämmtlichen bis⸗ 
her aufgezählten Intervalle, ſo bemerkt man, daß alle, 
ohne Ausnahme, mehrdeutig find; Wir haben auf 
dieſe Mehrdeutigkeit ge einigen ſchon im Voraus auf 
merkſam gemacht, z. bei der kleinen Quinte, bei 
der übermäßigen 9 und bei der verminderten 
Sekunde. Aber auch alle übrigen ſind es. | 

3. B. die große Sekunde fzg befteht genau aus 
fo viel Taſten, als die verminderte Terz eis⸗g; die 
große Terz, z. B. Aso aus eben fo vielen, wie 
die verminderte Quakte Gisse, oder etwa wie die 
doppelt übermäßige Sekunde As-His, u. ſ. w. | 


Es konnte nicht ſchaden; wenn der Anfänger alle 
Intervalle nun auch aus dieſem Geſichtspunkte für ſich 
ſelber noch einmal durchginge, und zur Uebung ſich 
etwa eine Tabelle folgender Art darüber aufſetzte: 
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»Swei Töne, die auf einer und derſelben Taſte liegen, 

»koͤnnen fein: reiner Einklang, z. B. ese, oder vermin⸗ 
»derte Sekunde, z. B. e⸗ fes. 

»Z3wei Töne, die auf zwei unmittelbar 0 einander 
»liegenden Taſten wohnen, koͤnnen fein: uͤbermaͤßige oder 
»verminderte Prime, oder kleine Sekunde, oder auch dop— 
»pelt verminderte Terz, z. B. e⸗eis, e⸗f, eis⸗ ges, u. ſ. w. 

»Zwei Töne, wo eine Taſte zwiſchen liegt, koͤnnen 
»fein: entweder große Sekunde, e- fis, oder verminderte 
»Terz, e⸗ ges, u. ſ. w. 

»Zwei Toͤne, zwiſchen denen zwei Taſten liegen, koͤn⸗ 
nen ſeinn 
u. . W, u. ſ. w. 


4 * + 


F.) Umkehrung der Intervalle. 
§. 48. 


Wenn man von zwei Tönen, deren einer 
um ein gewiſſes Intervall höher iſt als der 
andere, den tiefſten um eine Oktave, oder um 
eine Doppeloktapve u. ſ. w. erhöht, fo daß er 
dadurch höher wird als der andere welcher 
zuvor der höhere war, oder, was auf daſſelbe 
heraus kommt, wenn man den höheren Ton Ok⸗ 
tapenweiſe fo lang erniedert, bis er tiefer 
wird als der andre, kurz, wenn man ein Inter— 
vall auf den Kopf ſtellet, das unterſte zu oberſt kehrt, 
z. B. den unterſten Ton des, unter Fig. 26 f vorge- 
ſtellten Intervalls um eine Oktave höher verlegt, wie 
bei 26 Kk, oder, wie bei 1, den Höheren um 8 Töne 
tiefer; welches letztere gleichviel iſt, indem es auf das⸗ 

ſelbe herauskommt, ob man den tiefen Ton über den 
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höhern erhebe, oder den höhern unter den erſtern 


hinabrücke, indem dadurch allemal das Unterſte zu 
oberſt, und das Obere zu unterſt zu ſtehen kommt, — 
ſo nennt man dies Verfahren Umkehrung oder Ver— 
kehrung des Intervalls. 

Die obige Fig. 26 k iſt alſo die Umkehrung von 
i, oder, was Daſſelbe iſt, i die Umkehrung von k. 
Denn wenn man Fig. 26 1 wieder umkehrt, fo kommt 
natürlichweiſe wieder die Lage K heraus. Die zwei 
perſchiedenen Lagen find demnach, rückwärts wie vor— 
wärts, eine wechſelſeitige Umkehrung der andern. 


b g. 49. 

Da die Weſenheit einer Umkehrung darin beſteht, 
daß von zwei verſchiedenen Tonen der tiefere unter 
den höheren verſetzt wird, oder umgekehrt, ſo folgt 
daraus: 


1.) daß der Einklang, unisonus, die reine Prime, f 


ſich nicht umkehren läßt, weil man von zwei Tönen, 
deren keiner höher iſt als der andere, auch nicht den 
höhern unter den tieferen ſetzen kann. 

2.) Es folgt zweitens daraus, daß, um zwei 
Töne umzukehren, welche mehr als eine verminderte 
Oktave von einander entfernt ſind, man den oberen 


um zwei, oder mehrere Oktaven erniedern, oder den, 
tieferen um ebenſoviel erhöhen, oder aber beide zu 


gleich um eine oder mehrere Oktaven gegen 
einander verſetzen muß. Fig. 34 1, k, I. Denn wenn 
man z. B. von zwei Tonen, welche um eine reine 
Oktave voneinander entfernt find, den unteren nur 
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um acht Stufen erhöht, fo hat man ihn dadurch noch 
keineswegs über den höheren hinaufgerückt, ſondern 
nur in den Einklang verwandelt. Eben ſo bleibt der 
untere Ton einer Dezime, wenn man ihn nur um 8 
Stufen hinaufrückt, noch immer dir als der hoͤ⸗ 
here, u. ſ. w. 

1 


F. 50. 


Man bemerket leicht, daß, bei jeder Une 
die Tonentfernungen nicht dieſelben bleiben. Die 
zwei Töne welche im Beiſpiel bei 26 1 um eine Se— 
kun de entfernt waren, ſtehen, wenn ſie, wie bei k oder 
J, gegen einander verkehrt werden, um eine Septime 
von einander ab; oder, nach dem gewöhnlichen Sprach⸗ 
gebrauch, die Sekunde wurde durch die Umkehrung 
zu einer Septime. Eben ſo wird die Terz zur Sexte: 
[Fig. 28, und die Quarte zur Quinte: Fig. 29, 
(weshalb denn auch Manche die Sekunde, die Terz 
und die Quarte Stammintervpalle, die übrigen 
aber abſtammende oder abgeleitete Inter⸗ 
valle nennen); und da, wie wir eben geſehen, hier 
alles wechſelſeitig, und rückwärts wie vorwärts gilt, 
ſo folgt daraus, daß die Septime umgekehrt ſich in 
eine Sekunde, die Serte in eine Terz, und die Quinte 
in eine Quarte verwandelt: Fig. 30, 31, 32. (Man 
könnte alfo eben fo gut auch die Septime, Serte und 
[Quinte Stamminterpalle nennen, und die Sekunde 
Terz und Quarte als von jenen abgeleitet anſehen.) 


Cine Ueberſicht dieſer Verwandlungen und Ab⸗ 
ſtammungen gewährt die folgende Tabelle: 
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Man ſieht aus dieſer Tabelle, daß den höchſten 
Ziffern immer die niederſten gegenüberſtehen, und 
den niederſten die höhern; und zwar ganz natür— 
lich: denn bei einer Umkehrung iſt alles umgekehrt. 

Ferner ſieht man, daß zwei einander entſprechen— 
de Ziffern zuſammen, immer die Zahl 9 ausmachen: 
9, 3 6 = 99, u . w. | 

Was hier von den Zählnahmen der Intervalle 
gilt, gilt, aus gleichen Gründen, von den Beinamen. 
Aus einem Intervall mit dem Beinamen groß, wird 
eines mit dem Beinamen klein, und umgekehrt; aus 
verminderten Intervallen werden übermäßige, aus 
übermäßigen verminderte, die doppeltverminderten 
werden zu doppeltübermäßigen, und dieſe zu doppelt⸗ 
perminderten; die kleine Terz wird große Sexte, 
die große Terz aber kleine Serte; die verminderte 
Serte wird übermäßige Terz, die verminderte Terz 
aber übermäßige Sexte; die verminderte Oktave wird 
übermäßige Prime, und dieſe wird verminderte Oktave; 
die übermäßige Oktave wird zur verminderten, u. ſ. w. 

Nur die reine Oktave giebt in der Umkehrung 
kein anderes Intervall, ſondern wieder eine reine Ok⸗ 


1 
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tave, folglich nur wieder daſſelbe Intervall in einer 
höhern oder tieferen Lage. RR: 

Sintervalle von höhern Zählnamen als 8, die N. o⸗ 
ne, Dezime u. ſ. w., geben ebenfalls keine eigenen 
Umkehrungen, ſondern nur eben die, wie die Sekunde, 
Terz, u. ſ. w. 


Ich finde nicht für nöthig, eine vollſtändige Auf⸗ 
zählung und Tabelle der Verwandlungen zu geben, 
welche durch die Umkehrung aller großen, kleinen, 
übermäßigen, und verminderten Interpalle erſcheinen. 
Jeder kann ſich dieſelbe leicht bilden, und dieſe Selbſt⸗ 
thätigkeit wird ihm die Sache deſto anſchaulicher mas 
chen, und deſto ſicherer einprägen. Z. B.: 

Die Prime wird zur Oktave, und zwar 

die verminderte oder übermäßige Prime z. B. c- eis, 

oder ciszc, wird zur verminderten Oktave cis=c. 
Die Sekunde wird durch umkehrung zur Septime, und zwar 

die verminderte Sekunde wird in der Umkehrung uͤber— 
mäßige Septime; z. B. H=ces wird Ces:H oder ces⸗h 


die kleine Sekunde wird große Septime, z. B. G-As 


wird As -g 

die große Sekunde wird . .. . u. f. w. 

| die übermäßige Sekunde wird .... . u, ſ. w. 

Die Terz wird .. . . u. ſ. w. und zwar . . . u. ſ. w. 
N u. ſ. w. 


G.) Ueberſicht der Intervalle, 
$. 31. | 
Bei der bisherigen Durchforſchung ſämtlicher In— 
tervalle haben wir gefunden: 
Daß Quinte, Sexte und Septime Umkehrungen 
von Quarten, Terzen und Secunden ſind. Daß eben ſo 
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die Oktave, None, Dezime ꝛc. nur Wiederholungen 
ſind der Prime, Secunde, Terz u. ſ. w. ü 

Daß, ſchon in der Reihe der natürlichen Töne, 
jedes Intervall (die Prime und Oktave ausgenommen) 
ſich von zweierlei Größe vorfindet, und daß der Unter- 
ſchied zwiſchen großen und kleinen Intervallen nur in 
Einer Taſte mehr oder weniger beſteht; f 

Daß ein Intervall, welches noch um eine Taſte 
kleiner, oder größer iſt, als es ſich in der Reihe der 
natürlichen Töne vorfindet, vermindert, oder übermäßig 
heißt; was etwa noch größer als übermäßig iſt: d op— 
pelt übermäſig, und was noch kleiner wär als 
vermindert: doppelt vermindert; u. ſ. w. 

Daß endlich die großen Interpalle in der Umkeh⸗ 
rung kleine, die kleinen große werden, die verminder⸗ 
ten übermäßige, und dieſe verminderte; die doppelt⸗ 
übermäßigen doppeltvermindert, und umgekehrt. 

Dieſe Ueberſicht erleichtert ſehr das Erkennen der ſo 
vielfältig verſchiedenen Intervalle. Denn wenn man 
nur die Reihe der natürlichen Töne kennt, fo iſt 
nichts leichter als, große und kleine Sekunden, Terzen, 
und Quarten, von einander zu unterſcheiden, und, durch 
Vergleichung mit dieſen, auch ſogleich alle übrigen In⸗ 
tervalle zu erkennen: nämlich die großen und kleinen 
Septimen, Sexten und Quinten, als umgekehrte klei⸗ 
ne und große Quarten, Terzen und Sekunden, und 
alle übermäßigen Intervalle daran, daß ſie eine 
Taſte größer ſind als die großen, alle verminderten 
daran, daß ſie noch kleiner ſind als die kleinen. Auf 
ähnlichem Wege erkennt man die doppeltperminderten, 
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und die doppeltübermäßigen, wenn je folche vorkom⸗ 
men. ! 
Dieſe Ueberſicht erfpart nicht allein dem Gedächt⸗ 
nis eine tödende Ermüdung; fie gewährt auch, ſtatt 
einer mechaniſchen Kenntnis, eine klare Anſchauung 
der Beziehung der Tongrößen. 


Immer wird es aber für den Anfänger eine ganz 
erſprießliche Uebung fein, wenn er, um ſich die ſämt⸗ 
lichen Intervalle zu vergegenwärtigen, und das Erz 
kennen derſelben auf den erſten Blick zu erleichtern, 
ſich die Mühe nimmt, alle Arten von Intervallen, 
auf allen möglichen Tonſtufen, für ſich ſelbſt in No⸗ 
ten zu ſchreiben, und auf dem Klapiere zu ſpielen. 
Insbeſondere wird es auch nützlich fein, beim erwähn⸗ 
ten Schreiben, ſich nicht nur, abwechſelnd, bald dies 
ſes, bald jenes Notenſchlüſſels zu bedienen, ſondern 
die Intervalle auch mitunter nicht blos auf ein und 
daſſelbe Linienſiſtem, ſondern auch auf zwei, oder 
mehrere zu ſchreiben. z. B. 


von oz e iſt kleine Serte von gis, und große Terz (große 
Oezime) von c5 gis iſt kleine Unterferte von 83 c iſt große 
Unterterz (unterdezime) von e. — Oder Fig. 37: é ift die 
kleine Quinte von fis; es iſt verminderte Septime von 
tis, und kleine Terz von ez a iſt kleine Terz (oder Dezime) 
Lon fis, große Serte von €, große Quarte von es 3 — 
s iſt kleine unterquinte von 8, verminderte Unterfeptime 
| von es, kleine unterterz (unterdezime) von a; — s iſt 
kleine unterterz von es, . u. ſ. w. 


Anmerkung. a 
Die Tongelehrten pflegen oft daruͤber zu ſtreiten, 
wie viel Intervalle es eigentlich gebe. Der Ei⸗ 
ne nimmt deren 52 an, Andere lehren es gebe (2) deren 


6 


nur 35, 24, oder gar nur 18, und erklaͤren die übrigen 


Fig. 36. Der Ton gis iſt die uͤbermaͤßige Quinte 
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Be TDonſtſtem. | 
% 
für » blos chimaͤriſche, blos papierne Intervalle,» — Das 
kommt mir aber ganz wunderlich vor, und duͤnkt mich ein 
ſonderbarer, inhaltloſer Streit! \ 

Wie viel. verihiedene Grade von Entfernung eines 
Tones vom andern, an ſich, und nach der Beſchaffenheit 
unſers Notenſiſtems, denkbar ſind, haben wir ſo eben ge— 
ſehen; darüber kann alſo auch der Streit nicht fein, eben 
fo wenig, als in der Mathematik Streit fein kann über 
die Frage: wie viel verſchiedne Größen es gebe! — So mei⸗ 
nen's denn auch die ſtreitenden Theile eigentlich nicht; ſie 
drehen ſich im Grunde nur um die Frage: welche Interval⸗ 
le kommen in der Muſik ſ wirklich vor? 

Dieſe Frage kuͤmmert aber uns wenigſtens hier 
noch gar nicht, wo es uns nur um eine Terminologie zu 
thun iſt, welche uns einen beſtimmt bezeichnenden Namen 
fuͤr jede denkbare Art von Tonentfernung gewaͤhrt, dieſe 
komme nun häufig, oder ſelten, oder gar niemal vor; un⸗ 
gefaͤhr eben fo, wie man jeden, ſowohl beſuchten, als uns 
zuganglichen Punkt der Erdoberflaͤche, nach Graden der 
Laͤnge und Breite bezeichnet. Wem fällt es nun aber da⸗ 
bei ein, daruͤber zu ſtreiten, wie viel Grade von Polhoͤhe 
es gebe? ob es z. B. wirklich einen SYften Grad gebe? 
und dieſen SIften Grad etwa eine chimaͤriſche, blos papier 
ne Polhoͤhe zu nennen, je nachdem er es fuͤr moͤglich, oder 
für unmoͤglich halt, daß fie jemal von einem Sterblichen 
werde betreten werden? * a 

Und doch waͤre dieſes noch vernuͤnftiger, als der Streit 
uͤber die Zahl der Intervalle; denn bei ſo unendlich vielen 
Combinationen von Umgeſtaltungen der Harmonien, Um- 
kehrungen, Durchgaͤngen, Vorhalten, Mehrdeutigkeit u. ſ. w. 
iſt es gradezu unmoͤglich, mit Beſtimmtheit zu behaupten: 
zwei Toͤne, welche um dies oder jenes Intervall von ein= 
ander abſtehen, koͤnnten nie in melodiſcher, oder harmo- 
niſcher Verbindung oder Beziehung mit und auf einander, 
vorkommen. i enn 

Aber geſetzt auch, die Frage ließe ſich beſtimmt beant⸗ 
worten, was wäre. damit für die Kunſt gewonnen? unge⸗ 
fähr eben fo viel, als die Redekunſt dabei gewinnen würe 
de, wenn jemand unterſuchen wollte, ob dieſe oder jene 
zwei Silben ſich je in Einem Worte beiſammen finden, 
oder nicht, oder als die Exegeſe dadurch gewann, daß Ei— 
5 gesähtt hat, wie oft der Buchſtab a in der Bibel vor: 

omm 2) * 
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FF Ueber ſo genannte conſonirende, 06 
biffonivende Intervalle. 


9. 52. | 


Man hört im gemeinen muſikaliſchen Sprachge— 
brauche häufig auch von conſonirenden, und 
diſſonirenden Intervallen reden; man ver⸗ 
ſteht aber alsdann unter dem Wort Intervall nicht 
Tonentfernungen, ſondern Töne, (K. 38.) und 
inſofern gehört dieſer Gegenſtand nicht hieher, wo es 
uns blos darum zu thun iſt, alle denkbaren Entfer⸗ 
nungen eines Tons von einem andern aufzuſuchen, 
zu klaſſifiziren, und benennen zu lernen. Erſt in der 
Harmonielehre iſt daher der Ort, über con- und 
diſſonirende Töne zu ſprechen, und zu eee 
was man diſſonitende Intervalle nennt. 


An m er kung. 
Da ein Intervall, die Entfernung zwiſchen 
zwei Teen, als ſolches ja nicht con⸗, oder diſſoniren 
kann, ſondern nur dieſer oder jener Ton in Beziehung 
auf die Grundharmonie, ſo iſt es in ſich ſelbſt unrichtig, 
von con-, oder diſſonirenden Tonentfernungen 
u ſprechen, und die Begriffe von con- und diſſoniren ge⸗ 
en wenigftens nicht hieher, in die Lehre von 
Tonentfernungen. Freilich benennt, wie ſchon g. 38. 
erwähnt, ein uneigentlicher, aber ſehr gewöhnlicher Sprach⸗ 
gebrauch auch wohl die Zone ſelbſt mit Intervallennamen, 
und ſo giebt es, in dieſem Sinne des Wortes, wohl diſ— 
ſonirende, und conſonirende Intervalle; allein eben weil 
man alsdann durch den Intervallennamen Toͤne, nicht 
Tonentfernungen bezeichnet, gehoͤrt die Lehte von 
ton⸗, und diſſonirenden Intervallen in dieſem Sinne, we— 
nigſtens nicht in die Lehre von Tonentfernungen d. i. 
von Intervallen im eigentlichen Sinn, alſo nicht hieher. 
In meiner Theorie der. Tonſetzkunſt wird uͤbrigens, am 
betreffenden Orte, der Werth und Unwerth der Begriffe 
von Con-, und Diſſonanzen überhaupt, näher betrachtet, 
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84 Grundbegriffe von 1 
und ausführlicher beleuchtet, in wie fern fid die con⸗ 1 
oder diſſonirende Eigenſchaft eines Tones daraus bemeſ⸗ | 
fen läßt, daß er dieſes, oder jenes en gegen einen 


andern Ton bildet. 


Drittes Hauptſtück. 


Grundbegriffe von Melodie, Harmonie, 


Tonart und Tonleiter. 
§. 53. 


Nachdem wir die Elemente kennen gelernt, durch 
welche die Tonkunſt wirkt, gelangen wir nunmehr 
zur näheren Betrachtung der Art, wie die Zuſammen⸗ 
ſetzung und Verbindung derſelben zu einem mal 
ſchen Satze geſchieht. 

Es verſteht ſich jedoch ſteilich, daß über biefe 
Dinge hier nur ganz oberflächliche, allgemeine Umriſſe 
gegeben werden können, indem das Nähere hiervon 
in die Theorie der Tonſetzkunſt gehört, und men 
nachgeleſen werden mag. 


„. 

Wenn die Tonkunſt verſchiedene Töne zu einem 
muſikaliſchen Satze verbindet, ſo geſchieht dies in der 
Art, daß ſie uns dieſelben, theils nacheinander 
folgend, theils zugleich erklingend hüren läßt, 


Melodie, Harmonie, Tonart und Tonleiter. 85 
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Eine Reihe nacheinander folgender Töne, oder 
mit andern Worten, jede ſucceſſive Tonverbindung, 
nennen wir im Allgemeinen eine Ton reihe. In 
ſo fern fie kunſtgemäß iſt, d. h. ſofern fie einen muſika⸗ 
liſchen Sinn hat, heißt ſie Melodie, und in ſo fern 
man ſich dabei eine Perſon denkt, welche ſolche Ton: 
reihe ſingt, oder ein Inſtrument, auf dem ſie geſpielt 
wird, nennt man ſie eine Stimme, oder auch einen 
Geſang. 


— 


§. 56. 


Jedes Zugleicherklingen mehrer Tone, jede 
gleichzeitige (ſimultane) Tonverbindung, nennen wir 
im Allgemeinen einen Zuſammenklang. Inwie⸗ 
fern er kunſtgemäß iſt, heißt er Akkord, oder auch 
Harmonie in der allgemeineren Bedeutung dieſes 


Wortes. 
$. 57. 

Wenn unſer Gehör eine Folge von Tönen und 
Harmonieen vernimmt, fo ſtrebt es, feiner Natur ge- 
mäß, unter dieſem Manchfaltigen einen inneren Zus 
ſammenhang, eine Beziehung auf einen gemeinſa⸗ 
men Mittelpunkt, zu finden. Denn ſo, wie in aller 
Kunſt der Kunſtſinn im Manchfaltigen eine gewiſſe 
Einheit, eine Centralität der manchfaltigen einzeln 
Theile zu finden begehrt, ſo auch hier. Das Gehör 
verlangt überall, einen Ton als Haupt- und Central⸗ 
ton, eine Harmonie als Hauptharmonie zu empfin⸗ 
den, um welche die übrigen ſich drehen als Neben— 


* 
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dinge um ihne Hauptſache, als um die vorhenſchende 
Harmonie. 


Das erſte beſte Beiſpiel wird alsbald verſinnli⸗ 
chen, was durch obigen etwas abſtrakt ausgedrückten 
Satz gemeint ſei. 6 

Beim Anhören des nachſtehenden Satzes 


Fig. A 


e u“ 
i 
e 
n 0 


fühlt jedes muſikaliſche Ohr den Ton o als Central⸗ 
ton, oder, nach dem Sprachgebrauch, als den Ton 
aus welchem der Satz geht, und mit dieſem Tone ver⸗ 
bundene Harmonie [Ce g e] als die Haupthar⸗ 
monie des Satzes. 

Die Hauptharmonie eines Satzes kann aber von 
zweierlei verſchiedener Art ſein, je nachdem ſich nämlich 
unter den Tönen, aus welchen ſie beſteht, entweder 
die große Terz des Haupttones befindet, wie in der 
Harmonie [Ce g c] des obenangeführten Beiſpieles: 
oder aber deſſen kleine Terz, wie z. B. in der Harmo⸗ | 


nie [A c e a] des nachſtehenden Satzes 43 
Fig. B 14 c e e Ka 
„ Bee 
a * 46 d 0 


A PF 


Im erſten Falle nennt man die Tonart groß, hart, | 
oder Durtonart, modus major oder durus, im 


* 
A 
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zweiten Fall kleine, weiche oder Molltonart, 
modus minor oder mollis. Fig. A geht 1 aus 


Cs dur, Fig. B aber aus a- moll. 


Es herrſcht aber nicht immer in einem en 
durchgängig nur eine und dieſelbe Tonart, fondern 
es können abwechſelnd auch mehre nach einander auf— 
treten und ſich ablöſen, oder, wie man es nennt, es 


wird in eine andere Tonart, in einen anderen Ton, 
ausgewichen. 


W 

Wodurch das Gehör beſtimmt wird, dieſe oder 
jene Harmonie, als toniſche anzunehmen? wodurch 
ihm das Gefühl dieſer oder jener Tonart erweckt werde? 
läßt ſich hier nicht mit Beſtimmtheit erörtern. Es läßt 
ſich hierüber in dieſem Büchlein nur im Allgemeinen 
ſagen, daß das Gehör dieſe, oder jene Tonart en 
pfindet, je nachdem es Harmonieen vernimmt, welche, 
auf irgend eine Art, als dieſer, oder jener Tonart an— 
gehörig erſcheinen. 
Es ſind nämlich einer jeden Tonart nur gewiffe 
Harmonieen angehörig, und dieſe, die Familie der, 
einer Tonart eigenen Harmonieen, nennen wir eigen: 
thümliche Harmonieen der Tonart. 
Die Töne, aus welchen die, einer Tonart eigenen 
Harmonieen beſtehen, nennen wir darum mit Recht: 
eigenthümliche Töne der Tonart, und die 
Reihe derſelben: Tonleiter, diatoniſche Ton— 
leiter, auch wohl ſchlechtweg die „ oder 
Skale, scala der Tonart. 


Da nun, wie die Theorie des Tonſatzes lehrt, 
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die weſentlichſten Harmonieen, z. B. der Tonart Czbur, ö 
aus den Tönen: e, d, e, f, g, a und h zuſammen⸗ 
geſetzt ſind, ſo iſt die Tonreihe a 


e d e F ih e a e k u. g. . 
die Tonleiter von C- dur. 


7 §. 59. 


Ein jeder Ton einer Durtonleiter, z. B. von 
Oe dur, iſt, wie man ſieht, von feinem Nachbar ent= 
weder um eine kleine, oder um eine große Stufe 
entfernt. 


e 4d e f 8 3m 3.689 


Oross, gross, klein, gross, gross, gross, klein. 


Dieſe Wechſelfolge von großen und kleinen Stu— 

fen iſt nun aber, wie man wohl ſchon unerinnert be— 
merkt hat, grade dieſelbe, wie die langen Klavier— 

taſten fie geben, und überhaupt beſteht die C-Dur⸗ 

leiter grade aus der Reihe der natürlichen Töne (S. 

32). Durch dieſe Bemerkung erklärt ſich nun, was j 

wir früher (S. 26 flag.) nur vorläufig beſchreiben 

konnten, nämlich die Art, wie unſre Notennamen, 
Notenſchrift und Taſtaturen eingerichtet ſind. h 


Man hat nämlich grade denen Tönen eigene 
Buchſtaben⸗Namen gegeben (F. 18.), welcher die Ton— 
leiter von C- dur ausmachen. 


40 


Man hat angenommen, daß die Stufen unferes 
Notenſiſtemes, ſo lang ſie durch kein Verſetzungszei⸗ 


* 
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7 verändert ſind, die Töne fo anzeigen ſollen, wie 
fie in der C⸗ dur Tonleiter vorkommen, oder, mit 
andern Worten: man iſt überein gekommen, daß die 
ſieben Stufen oder Plätze auf dem Notenlinienſiſteme 
die ſieben Töne der C- dur Tonleiter vorſtellen ſollen, 
und hat dieſe Tonreihe die natürlichen Töne 
genannt. 
Man hat eben dieſen Tonen auch die ebene Reihe 
der langen Klaviertaften ausſchlieslich, gewidmet, fo 


daß dieſe grade die C- dur Tonleiter angeben, oder, 


mit andern Worten, man hat die ſieben Töne, welche 
die C⸗dur Leiter bilden, auf ſieben, in einer graden 
Reihe nebeneinander liegende lange Taſten gelegt. 


$. 60. 


Der bisher beſprochenen Tonart und Tonleiter 
C⸗ dur find. ſämmtliche übrige gebräuchliche Mollton⸗ 
arten nachgebildet, z. B. die E⸗ durleiter: 

ee d e fis g u. f. w. 


— —ä̊ñwä— — — — — ut 


gr. gr. kl. gr. gr. gr. Ul. 
fo wie auch Fe dur: 
n e eee . | 


——— — — -— —-— i — — 


gr A. gr. gr. ‚seh. Kk. 


und andere mehr, welche ſämmtlich treue Nachbildun— 
gen der C- dur Tonart find, nur auf andere Stufen 
perſetzt, transponirt, weswegen fie denn auch trans⸗ 
ponirte Tonarten genannt werden. 
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| foderlichen Verſetzungszeichen pflegen als chromatiſche 
Vorzeichnung am Anfange eines Tonſtückes angemerkt 
au werden (F. 34.). ; 


§. 61. 

So wie wir im vorſtehenden Paragraphen die 
Durtonleiter aus den Beſtandtheilen der einer harten 
Tonart angehörigen Harmonieen entſtehen ſahen, eben 
ſo bilden die Töne 


Die zur Darſtellung der Töne dieſer Leitern er⸗ 


Me 


1 e f gis a u. ſ. w. 


— ͥ — — — — ws 


2 2 15 gr. kl. gr. gr. kl, überm. kl. 


die Leiter von a⸗moll, weil die weſentlichſten Har⸗ 
monieen dieſer Tonart aus dieſen ſieben Tönen be⸗ 


ſtehen. 

Was wir von Nachbildung der 2 Dultonleltemn auf 
andere Stufen geſagt, läßt ſich leicht auf die Moll: 
tonarten anwenden. 


m g. 62. 


Ein Mehreres, als das bis hieher Geſagte, läßt 
fi), über Tonarten und Tonleitern, in Anfangsgrün⸗ 
den der Muſik nicht ſagen, indem dieſe Gegenſtände 
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nur im Zuſammenhang der Theorie der Tonſetzkunſt 


einer befriedigenden Erklärung fähig ſind. Ich ſehe 
mich daher genöthigt, desfalls auf die Lehre von Tonz 


zu verweiſen. 


= 


1 arten im 1. Bande meiner Theorie der Tonſetz⸗ 
kunſt, ſo wie auf die Lehre von der Modulation, 
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Viertes Haupttſtück. N 
Rhythmik. 


J.) Begriff von Rhythmus und Takt, 


. 63. 


De Tonkunſt macht, auſſer dem Verbinden ver⸗ 
ſchiedener Töne, auch noch von etwas Anderem 
Gebrauch, was zwar nicht nothwendig zur Weſenheit 
der Muſik gehört, aber doch ihren Reitz ſehr zu erhö— 
hen vermag. Es iſt dies der Rhythmus oder die 
Taktmäßigkeit, und beſteht darin, daß die Zeis 
ten, in welchen die Töne und Tonverbindungen er⸗ 
klingen, genau nach Quoten (Verhältnistheilen) 


gegen einander abgemeſſen, und zugleich die ſol- 


chergeſtalt abgemeßnen Zeiten rück ſichtlich ihres 
inneren Gewichtes, genau gegen einander abge— 
wägt und ſymmetriſch akzentuirt werden. 

Die Lehre vom Rhythmus nennt man Rhyth⸗ 
mik, auch wohl Rhythmopdie, oder auch wohl 
Metrik, 

$. 64, 

Ich nenne den Rhythmus zur Weſenheit! der Ms 
ſik nicht nothwendig gehörend; denn in der That iſt nicht 
alle Muſik rythmiſch oder taktmäßig. Hören wir z. B. 


den gewöhnlichen Choralgeſang der Kirchengemeinden; 
da wird die längere oder kürzere Dauer der Tone gar 


nicht taktmäßig gegen einander abgewogen, ſondern if 


jeder Ton willkürlich, ungefähr einer fo lang wie 


9 g Rhythmik. 


— 


Ar 
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der andre, angehalten, und höchſtens zuweilen 
dieſer oder jener, je nach dem größern oder geringeren, 
auf die Silbe des Textes zu legenden Gewichte, mehr 
oder weniger betont. Allein dies iſt noch keine Takt⸗ 
mäßigkeit, kein Rhythmus; es findet dabei keine ſolche 


Abmeſſung und Abwägung der Zeiten ſtatt, wie wir 


ſie bei der rhythmiſchen Muſik kennen lernen; man 


kann keinen Takt dazu ſchlagen. Eben fo gehören in, 


die Klaſſe von unrhythmiſcher Muſik das Recitativ, 


und die mit „Senza tempo“ bezeichneten Stellen eis 


nes ſonſt rhythmiſchen Tonſtückes, ferner manchmal 
auch die ganz freie Fantaſie, und die ſogenannten „col- 


Ia parte,“ 


Findet hingegen bei einem Tonſtück eine ſymmet⸗ 
riſch abgemeßne Eintheilung der Zeiten ſtatt, d. h. wird 


die Zeit in unter ſich ganz gleiche Abſchnitte, und dies 
fe hinwiederum in gleiche Theile getheilt, zerfallen letz 


tere ferner in gleiche kleinere Quoten u. ſ. w. und wird die 


Dauer der Töne, nach ſolchen Zeiteintheilungen genau 
gegen einander abgemeſſen, ſo daß ein Abſchnitt im⸗ 


mer als ſymmetriſch geordnete Gruppe mehrer Zeitz 
theile, und dieſe zuſammen als kleinere untergeordnete 
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Gruppen noch kleinerer Zeittheile erſcheinen, und wird 
unter allen dieſen Zeittheilen und Zeitgruppen auch 


das Zeitgewicht ſymmetriſch vertheilt — dann iſt es 
taktmäßige, rhythmiſche Muſik. Dieſe verhält ſich zur 


Aunrhythmiſchen, wie Verſe gegen ungebundne Rede, 
und iſt heut zu Tag die bei weitem gebräuchlichſte. 


5 


Er 


KOT ER Ihre Weſenheit liegt demnach in einem genauen 0 
Ebenmas hinſichtlich der Dauer und des Gewichts 


Rotirung der Zeitdauer. 93 
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der Töne, welche Symmetrie durch den Namen Rhyt h⸗ 
mus, Zeitmas, auch wohl Metrum, oder Takt 
bezeichnet wird. 


II. Bezeichnungen oder org der Zeit: 
dauer, 


A.) Geltung der Noten und Pauſen. 


$. 6s. 


Um anzudeuten wie lang oder kurz ein Ton dauern 
ſoll, giebt man bekanntlich den Noten verſchiedne Ge⸗ 
ſtalten, welche in Fig. 38. abgebildet ſind. 5 g 
Eine Note wie Fig. 38i geſtaltet, heißt maxima 
(oder Größte); Fig. 38k longa (Große oder Lan⸗ 
ge), Fig. oder II brevis (Kurze), m semibre- 
vis (halbe Kurze), n minima (Kleinſte), 
o semiminima (halbe Kleinſte), p kusa 
oder unca (Geſtriche ne oder hakenförmig Gekrüm m⸗ 
te), q semifusa oder bis unca (halbe Ge 
ſtrichene, Zweimalgekrümmte oder Zweimal⸗ 
geſtrichene), r subsemifusa oder ter unca 
(Dreimalgekrümmte, Dreihakige, Di 
geſtrichene) u. ſ. w. 

Jede vorhergehende bedeutet, wie zum Theil ſchon 
die obigen Namen errathen laſſen, immer eine doppelt 
ſo lange Zeitdauer als die folgende, jede folgende 
gilt halb ſo lange Zeit als die vorhergehende, und 
daher iſt auch folgende, den Leſern ohne Zweifel be— 

kanntere, modernere Benennungsart entſtanden. Man 
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3 
1 


nimmt nämlich die semibrevis (Fig. m) als Ein⸗ 

heit an, und legt ihr den Namen ganze Note bei. 
Die Minima Fig. n, weil ſie halb ſo viel gilt als je⸗ 
ne, wird halbe Note genannt, die semiminima, die 
halb ſo viel gilt als die ſogenannte halbe Note, heißt 
ebendarum: Viertelnote, und fo fort: Achtel-, 
Sechszehntelnoten, u. ſ. w. Für diejenigen No⸗ 

tengeſtalten aber, welche größer ſind, als die semibre⸗ 
vis, ſind keine ähnliche moderne Namen eingeführt, 


man muß ſie daher wohl noch bei ihren urſprünglichen 


Namen: brevis, longa, und maxima benennen. 


4 
* 


Es iſt übrigens durchaus unrichtig, was man im ö 


gemeinen Sprachgebrauche, oft von Nu ſagen 
hört: Fig. 1 bedeute zwei Takte, Fig. K vier 
Takte, Fig. n ½ Takt u. ſ. w., welches, wie wir 
gleich hernach finden werden, durchaus einzig auf den 
Takt paſſet, welcher aus vier Viertelnoten beſteht, 
auſſerdem aber auch auf keinen einzigen Anderen. — 


6 Und doch hat ſogar Sulzer auch dieſe grobe Un⸗ 


richtigkeit in ſeiner Theorie der ſch. K. im u) 


Noten, aufgenommen, 


g. 66. 


Die ganze, fo eben dargeſtellte Bedeutung und | 
Geeltung der verſchiedenen Notengeſtaltungen kauft | 


wie man ſieht, blos darauf hinaus, daß jede kleinere 


oder kürzere Note den halben, oder den vierten, oder 


den achten Theil u. ſ. w. einer größern vorſtellt; aber 
i 5 Notengeſtalt, welche ein Drittel, oder ein Sechs⸗ 


„Neuntel u. ſ. w. einer größern vorſtellte, haben 0 
krie ig, und ebenſo gilt, umgekehrt, jede größere | 


| 
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Note entweder zwei, oder vier, oder acht mal u. ſ. 1 
ſoviel, als die, ihr zunächſt untergeordnete kleinere 
Notengeſtalt, und es giebt eigentlich keine Notenge⸗ 
ſtalt, welche das Dreifache, Sechsfache, Neunfache, 
u, ſ. w. einer kleineren bezeichnete. | 

Um dieſem Mangel abzuhelfen, hat man es eins 
geführt, daß ein nach einer Note geſetzter Punkt die 
Bedeutung derſelben auf das Anderthalbfache erhöhen 
fol, fo daß z. B. eine, ſonſt nur vier Viertel 
noten geltende, ſogenannte ganze Note, wenn ſie mit 
einem Punkte verſehen iſt 


O. 


nun f er Viertelnoten gilt, eine punktirte halbe Note BE 5 


drei Viertelnoten, oder ſechs Achtelnoten u. ſ. w. 
Man ſetzt auch wohl nach dem Punkte noch einen 

zweiten Punkt, welcher Letzte dann wieder halb fo 

viel wie der Erſte gilt, und alſo z. B, folgende Figur 


S E hlik, 


ſieben Viertelnoten an einem Stücke vorſtellt, näm⸗ 
lich die Semibrevis 4 Viertel, der nächſte Punkt 2 
Viertel, und der folgende halb ſo viel wie der “fe 
alſo 1 Viertel, zuſammen alfo 7 Viertel. { 
Alle dieſe Behelfe find aber noch immer beſchränkt | 
und ungenügend, denn auch damit iſt es immer noch 
unmöglich, eine Note darzuſtellen, welche z. B. das 
Neunfache einer Anderen bedeutet. Um etwa neun 
Viertel an einem Stücke vorzuſtellen, bleibt alſo 
nichts anderes übrig, als eine, Sechsviertel- und eine 
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Dreiviertelnote mittels eines Bindebogens zenten 
zu binden . 


Den verſchiednen Geſtaltungen der Tonzeichen 
oder Noten entſprechen übrigens auch die verſchiednen 
Formen von Schweigezeichen oder Pauſen, Fig. 
39. Auch hier bedeutet jede dieſer Figuren das Dop⸗ 
pelte der Nachfolgenden; Fig. 1 32 Viertel-, oder 16 
Halbenoten, oder 8 ganze. — Fig. k 16 Viertel⸗, 
S halbe, oder 4 ganze Noten, u. ſ. w. Ä 


Und auch hier iſt es ganz unrichtig, oder wenig⸗ 
ſtens höchſt uneigentlich, was man ſo oft ſagen hört: 
ig. i bedeute acht Takte, Fig. k vier Takte, u. 
= Wir werden weiter unten bald erkennen lernen, 
daß auch dieſes nur im 4, Takte wahr iſt, nicht aber bei 
kleinern 1 noch weniger aber bei größe⸗ 
ren, indem z. B. im / Takte das Zeichen Fig. 1 
nur Einen Takt Pauſe bedeutet, grade ſo wie Note 
Fig. 38 1 nur Einen ſolchen / Takt gilt. | 


B.) Tempobezeichnung. 


F. 68. 


Die vorſtehend erwähnten rhythmiſchen Zeichen den 
| ‚eh ſämmtlich die Dauer, welche ein Ton, oder eine 
Pauſe haben ſoll, nur im Vergleich gegen 
einander, blos beziehlich an, relativ; aber nicht 
N | 


* 
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poſitiv oder unbedingt; oder, mit andern Worten, 
fie beſtimmen blos, wie viel mal länger der eine Ton 
dauern ſoll als der andre, aber noch nicht, wie 
lang einer an und für ſich ſelbſt. Yin) 

Um dies letztere, das ſogenannte Tempo, anzu⸗ 
deuten, bediente man ſich bis in die neueren Zeiten überall 
nur der bekannten Kunſtwörter: Allegro, Andante, 
Adagio, u. a. m. 

Da dieſe Bezeichnungen aber ſehr unzuverläſſig 
und wandelbar find, fo wurde ſchon längſt das Bes 
dürfnis eines zuverläſſigeren Masſtabes gefühlt. 5 

Man hat dazu, ſchon ſeit mehreren Jahrzehen⸗ 
den, allerlei Maſchinen, ſogenannte Taktmeſſer, 
Taktuhren, muſikaliſche Zeitmeſſer, Chro— 
nometer, Metrometer, u. dgl. vorgeſchlagen, 
welche, je nachdem man ſie auf dieſe oder jene Num⸗ 
mer richtet, geſchwinder oder langſamer ſchlagen ſoll⸗ 
ten; und in Beziehung auf dieſe Schlagmaſchinen ſoll⸗ 
ten nun die Tonſetzer, ſtatt der bisherigen Kunſtwörter 
„Allegro“ oder „Andante“ u. dgl. künftig blos 
ſetzen: 


f 36, 

4 945, 

u. dergl., das heißt: „in jenem Tonſtücke ſoll eine 
Viertelnote ſo geſchwind genommen werden, wie ein 
Schlag der Maſchine wenn ſie auf No. 36 gerichtet 
iſt, — in dieſem die halben Noten ſo geſchwind, wie 
die Schläge auf No. 45 der Maſchine,“ u, dgl; 


% Rothe 
$. 69. 

Unter all dieſen Maſchinen hat diejenige die all⸗ 
gemeinſte Aufnahme gefunden, welche vor einigen Jah: 
ren der Mechanikus Mälzl in Wien erfunden, und: 
mit dem Namen Metronom ausgeſtattet hat; denn 
es iſt dem genannten Erfinder gelungen, auf ſeinen 
vielfältigen Reiſen in Teutſchland, Holland, England, 
Frankreich, u. a. m. eine große Anzahl jetzt lebender 
Tonſetzer zu einer förmlichen Subſceription zu vermö⸗ 
gen, worin fie ſich ordentlich verbindlich machten, die 
Tempi ihrer Compoſitionen künftig nicht mehr anders, 
als nach den Graden ſeiner Maſchine anzuzeigen, wodurch 
in den Stand geſezt wurde, ergiebige Fabriken ſolcher 
Metronome in mehreren Städten der genannten Län—⸗ 
der anzulegen. 0 

In der That verdiente dieses Glück die Mälz le 
ſche Maſchine eher, als jede andere bis jetzt erſon— 
nene Maſchine, theils wegen ihres ſchönen inne— 
ren und äußeren Mechanismus, theils auch insbe- 
ſondere darum, weil Herr Mälzl ihr die Eintheilung, 
gegeben hat, daß ihre Nummern allemal grade anzei⸗ 
gen, wie viele ſolcher Schläge die Dauer einer Zeit- 
minute ausmachen. Z. B. auf die Ziffer 60 gerichtet, 
ſchlägt ſie grade 60 mal binnen einer Minute; jeder 
Schlag dauert alſo eine Sekunde. Bei Ziffer 120 
ſchlägt ſie binnen einer Minute 120 mal, bei 50 funf⸗ 
zigmal, u. ſ. w. | 

Iſt nun vor einem Tonſtücke das Tempo auf ſolche. 
Weiſe angeſchrieben, z. B. 


Andante, | — 60 Mälzl. Metron. 
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ſo iſt dieſes Tempo, wie man ſieht, nicht nur 
für ewige Zeiten unzweideutig beſtimmt, ſondern 
es kann auch jeder Leſer das alſo angedeutete Mas 
von Geſchwindigkeit oder Langſamkeit alsbald er— 
kennen und ausführen, nur überall porausgeſetzt, 
daß die Maſchine, deren ſich der Tonſetzer beim Ab— 
meſſen und Anzeigen ſeines Tempo bedient hat, rich— 
tig angefertigt und juſtirt, und nichts daran verrückt 
oder verdorben iſt — was alles freilich nicht immer 
gleich zu entdecken ſein kann, — und daß auch der Leſer 
im Beſitz eines eben ſo zuverläſſigen Exemplars der 
Maſchine iſt, und es in dem Augenblicke, wo er es 
gebrauchen ſoll, grade zur Hand hat. | N 
Anmerkung. 

Freilich ſchade, daß dieſer Vorausſetzungen, wie man 
ſieht, fo viele find, und namentlich, daß die metronomi⸗ 
ſchen Zeichen nicht nur allen Nichtbeſitzern ſolcher Maſchi⸗ 
nen unnuͤtz, ſondern ſelbſt dem Beſitzer einer ſolchen nur 


da ausführbar ſind, wo er dieſelbe grade neben ſich ſteyen 
hat. 


| Je wichtiger und beachtenswerther die Sache an ſich 
ſelber iſt, deſto lebhafter muß man dieſen Uebelſtand be— 


dauern, und deſto meyr wuͤnſchen, denſelben umgehen 
zu koͤnnen. 


Es kann dies aber in der That geſchehen, indem man 5 
ſich, ſtatt der Maͤlzl'ſchen Maſchine, vollkommen ge: 
nügend auch blos eines einfachen Pendels bedienen kann, 
d. h. blos irgend eines kleinen Gewichtes, 3. B. einer Blei⸗ 
kugel von beliebiger Groͤße, an einem Faden aufgehaͤngt; 
ein Werkzeug, welches ſich Jeder in zwei Minuten ſelbſt an— 
fertigen kann. 


Bekanntlich ſchwingt ein Pendel deſto geſchwinder, je fürs 
zer es iſt, und ge länger es ift, deſto langſamer. Nament— 
lich ſchlaͤgt z. B. ein Pendel von 38 Rheinl. oder Wiener 
Zoll ee, grade Einmal in einer Sekunde, mithin grade 
ſo geſchwind, wie der Maͤlzl'ſche Metronom auf No 60, — 
ein Pendel von 9 1/2 Zoll Länge grade fo, wie Mälzl 
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120, — von 55 Zoll wie Maͤlzl 50, u. ſ. w. Die 
nachſtehende Tabelle enthaͤlt eine vollſtaͤndige Vergleichung 
und Zuruͤckfuͤhrung der Maͤlzl'ſchen metronomiſchen Grade 
auf Pendellängen, ſowohl in Rheiniſchen oder Wiener Zol⸗ 
len, als in franzoͤſiſchen Centimetres 


Maͤlzl. Rh. Zoll. Metriſch. Maͤlzl. Rh. Zoll. Metriſch. 


50 — 554 1,43. 100 = 133“ = 0,35, 
52 — 50 = 1,32, 104 123“ 0,33. 
„ Re a N 108 = 114“ = 0,30. 
56 = 44" 1,14. 192.1 R. U 
58 = 41° = 1,06, 116 =. 1045" 0,20. 
60 — 38 = 0,99, 120 92 0,5. 
63 34" 0,90. 126 u BE HN 
66 = 31” = 0,8%. 132 — 72" = 0,0, 
20 = 0,75, 138 % 
72 — 26“ — 0,69. 144 "GH HAT, 
716= 4" ='06% 152 = 6 ' = 0,15, 
80 = 1" — 0,56, 160 — 31“ 0,14. 
= 19" = 0,50. (168 = 4" 0,12.) 
88 — 18“ — 0,46, (176 = 4" — 0,11.) 
92 = 16" = 04%, (184 - 4 — 0,10) 
96 = 15 0,38. (192 = 33“ 0,09.) 


56 Centimetres, — Maͤlzl 160 iſt gleich Pend. 53 Zoll, 
oder 14 Centimetres, u. ſ. w. 


um alſo z. B. die Bezeichnung: Maͤlzl O = 60, auch 


ohne Hilfe eines Metronomen, ausfuͤhren zu koͤnnen, braucht 
man nur den Faden eines Pendels 38 Zoll (oder 0,99 Metres) 
lang zu nehmen, und die Kugel daran ein paarmal, allen- 
falls aus freier Hand, hin und herſchwingen laſſen: jeder 
Pendelſchlag giebt dann die, der Bezeichnung: Maͤlzl 60 
entſprechende Zeitdauer an. 


Es iſt dieſes Verfahren um fo leichter ausfuͤhrbar, da 
ſolche Manipulation mit dem Pendel auch durchaus keine 
beſondere Genauigkeit und Sorgfalt erfodert, als nur 
etwa die, daß man das Pendel nicht gar zu große, weite 
Schwingungen machen laſſe, weil bei dieſen die Kugel ſich 


Tempo. ‚401 
um ein Unmerkliches verſpaͤtet. Dagegen ift es nicht ein⸗ 
mal nothig, die Zolle ſehr genau abzumeſſen; denn auch 
ſelbſt eine ziemlich große Verſchiedenheit der Laͤnge, z. 
B. der Unterſchied zwiſchen 15“ und 16“ oder 17“, iſt 
muſikaliſch noch gar nicht, — zwiſchen 15“ und 18“ aber 
noch faft gar nicht bemerkbar. 


Ebendarum find denn auch in der obigen Verglei⸗ 
chungstabelle alle verwickeltere Bruchzaͤhlen von Zollen, z. 
B. von 9/10“ u. dgl., weil ſolche Feinheiten in der An⸗ 
wendung durchaus nicht empfindbar find, theils ganz un- 
terdruͤckt, theils blos annähernd auf einfachere Brühe (auf 
halbe, oder hoͤchſtens drittels- und viertels Zolle) zuruͤck⸗ 
gefuͤhrt; und ſelbſt dieſe darf man in der Anwendung un= 
bedenklich wegwerfen, und z. B. ſtatt 9 1/2“, kurzweg nach 
Belieben 9“, oder 10“ nehmen. Ebenſo find Millimetres 
u. ſ. w. unbeachtet geblieben. 


Sehr genau gerechnet, wären die den Maͤlzl'ſchen Gra⸗ 
den entſprechenden Pendellaͤngen folgende: 


Mzl. R. Zll. Metriſch. Inchs. 
50 254,708 1,4298 56,340 
522 50,581 = 1,3220 252,090 
54 46,903 1,2258 48,302 
56. 43,613 1,1399 844,914 
58 40,657 1,0626 41,870 
60 37,991 0,2039, 125 
63 34,4592 0,9006 35,487 
66 231,398 0,8205 832,334 
69 28,727 0,7508 29,584 
72 226,383 = 0,6895 27,170 
76. 23,679 80,6188 824,385 
80. 21,369 = =20,5585 822,007 
84 19,383 0,5065 19,961 
88 17,6610, 4615 = 18,188 
92 16,156 0,4225 16,638 


Mzl. R. Zoll. Metriſch. Inchs. 
100 13,667 0,3574 14,085 
104 12,645 0,3305 813,022 
108 11,725 0,3064 12,075 
11252¹0,903 0,2844 11,228 
116 10,164 0,2656 == 10,467 
120 9,497 0,2482 9,781 
126 8,615 20,2251 = 8,872 
132 7,848 0,2051 8,083 
138 = 7,181 0,1877 = 7,396 
144 6,595 0,1723 = 6,792 
152. 5,918 0,1547 = 6,096 
160. 5,3420, 1396 5,502 

(168 = 4,845 0,1266 4,990 


(176. 4,415 0,1154 4,547 


(184 4,0390, 1056 4,159 


96 14,839 0,387815,283 (192 3,709 = 0,0969 3,820 


Noch unbemerkbarer, als die erwaͤhnten geringen Un— 
terſchiede der Laͤnge des Fadens, iſt der, ſo viel wie Nichts 
betragende Unterſchied, welcher aus dem groͤßern, oder ge— 
ringern Gewichte der Kugel entſteht, oder gar der Ein— 
fluß der barometriſchen, oder thermometriſchen Beſchaffen— 
heit der Luft, oder der Umſtand, daß ein Pendel nahe 
beim Aequator langſamer ſchwingt, als näher gegen die 
Erdpole hin, u. dgl. Alle dieſe hoͤchſt feinen Unterſchiede 
find in der Muſik ganz und gar nicht empfindbar, 


* 
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Man ſieht aus dieſem Allen, wie ganz fuͤglich ein kunſt⸗ 
loſes Pendel die Stelle eines Metronomen vertreten kann; 
und daß es eben darum auch gar nicht uͤbel waͤre, wenn 
die Tonſetzer, neben der Angabe ihrer Tempi nach me⸗ 
tronomiſchen Graden, auch zugleich die entſprechenden Pen— 
dellängen beiſchrieben, z. B. f Ale! 


{ 


Andante, Mälzl. Metron, | = 60 (Pend, 38 Rh.) 


denn eine ſolche Tempobezeichnung wäre ſowohl mittels ei— 
nes einfachen Pendels, als, nach Belieben, auch mittels 
des Metronomen, einem Jeden ſofort ausführbar, und koͤnnte 
daher von Tauſenden von Leſern, Spielern oder Dirigen⸗ 
ten, verſtanden werden, fuͤr welche ein, blos allein nach 
metronomiſchen Graden angegebenes Tempo unverſtaͤndlich 
bleibt, weil es ihnen an Gelegenheit gebricht, das Orakel 
eines Metronomen, oder eine Reductionstabelle, zu con⸗ 
ſultiren. | 


Zum Meberfluß Könnte man für diejenigen, wel⸗ 
che vielleicht das gebrauchte Zollmas nicht kennen, oder 
es nicht gleich bei der Hand haben, einen Zollſtab dabei 
mit abdrucken laſſen. Alsdann iſt es ſogar gleichguͤltig, 
ob man rheiniſche, oder Pariſer Zolle, engliſche Inchs, 
franzoͤſiſche Métres, oder was ſonſt für ein Mas gebrau⸗ 
chen will: denn ein alſo bezeichnetes Tonſtuͤck bringt, 
uͤberall, wohin ein Exemplar davon gelangt, ſeinen 
Taktmeſſer ſammt dem Zollmaſe dazu, gleich ſelber mit. 


Ja, am Ende waͤr es wohl gar das Kuͤrzeſte, das Tempo 
allein nach Pendellaͤngen anzugeben, wie ich ſchon 
lange, ehe man noch an Herrn Maͤlzl dachte, im Jahr 
1813, in No. 27 der Leipz. allgem. muſ. Zeit. vorgeſchla⸗ 
gen, und alſo kurzweg zu ſchreiben: 


Andante, = 38“, Pend. 


Aus eben dieſem Geſichtspunkte betrachtet, ſollte man auch 
wohl wuͤnſchen, daß Hr. Maͤlzl auf die Scale feines Metro- 
nomen da, wo z. B. 60 ſteht, wo ſeine Schlaͤge grade 
fo lang find, wie die eines einfachen Pendels von 38%, 
oder 0,99 Metr., auch hingeſchrieben haben möchte 38“, 
oder 0,99 Metr., — da wo 120 ſteht, auch 9 ½“, oder 
0,25 Metr., — bei 50 auch 55“, oder 1,43 Metr., u. ſ. 
w. Seine Maſchine wuͤrde dadurch, neben dem Werthe 
den fie ſchon beſitzt, auch noch den weiteren Vortheil gewaͤh— 
ren, daß ſie alsbald zum Erkennen ſowohl eines, nach 
Quoten einer Zeitminute angegebenen Tempo, als auch eis 
nes nach Pendellaͤngen bezeichneten, dienen koͤnntez und 


Tempo. 0 


eben ſo koͤnnte die alſo eingerichtete Maſchine dem Tonſetzer 
dienen, um ſein beabſichtetes Tempo mittels derſelben als⸗ 
bald, und ohne einer Reductionstabelle zu beduͤrfen, nach 
Quoten der Minute und nach eren zugleich, ans 
zugeben. 


ü Mas ſtä be. 
3 Pariſer Zoll. 
I 


— — 


Rheiniſche und Wiener Zoll. 
| 


Nürnberger Zolle. 
| | 


Fünf Gentimetres, 
28 | | | | | 
Der Unterſchied der Zollmaſe iſt, wie man ſieht, ſo 


gering, daß es dem, auf S. 101 oben, Bemerkten zufolge, 
faft nicht einmal noͤthig wäre, darauf zu achten. 


Zum Schluß, und als Beleg und Erlaͤuterung der in 
den obigen Tabellen enthaltenen Angaben, moͤgen noch 
folgende Lehrſaͤtze aus der Dynamik hier ſtehen. f 


1.) Pendel von gleicher Laͤnge ſchwingen in gleichen Zei⸗ 
ten, wenn auch ihre Gewichte ungleich ſind. 


2.) Bei Pendeln von ungleicher Laͤnge verhalten ſich die 
Zeiten, in denen fie ſchwingen, wie die Quadrat: 
wurzeln ihrer Laͤnge: alſo die Laͤnge der Pendel wie 
die Quadrate der Zeiten, in denen ſie ſchwingen. 


Darum muß ein Pendel, welches z. B. noch einmal 
fo lang ſam ſchwingen ſoll, als das andere, viermal 
fo lang fein, und umgekehrt nur 1½ fo lang, um noch 
einmal ſo geſchwind zu ſchlagen. Darum it z. B. Mlzl. 
80 — 21,369“ Rh.; Mlzl. 160 aber iſt = 1/4 von 21,369“, 
alfo — 5,3490; und Mlzl. 40 wäre = Amal 21, 369, 
alſo — 85,476“. — Mlzl. 120, oder p 9,4977 Rh. 


wäre — Mlzl. 2 60, oder O 37,9908“ Rh. 


Ausfuͤhrlicher ift dieſer Gegenſtand beſprochen in der 
Leipz. allg. muf. Zeit. v. J. 1813, No. 27 (auch nachge⸗ 
druckt in der Wiener allg. muſ. Zeit.) Dann in No. 48. 
Ferner vom Jahr 1814, No. 27 und 41; 1815, No. 53 
Gothaer allgem. Anzeiger der Deutſchen 1814, No, 77 und 
85 Be in meiner Theorie 1. Bd. S. 119 und 2, Bd. 

334, 


104 Rhythmik. 


} 


III.) Takteintheilung. 


$. 70, 


Der Rhythmus beſteht, wie wir gefehen, in einer 
Symmetrie verſchiedner, theils größern, theils kleinern 
Zeitgruppen, die theils einander untergeordnet, theils 
ſich wechſelſeitig gegenüber geſtellt ſind. | 

Die bekannteſte Gattung ſolcher Zeitgruppen ift 
die, welche wir unter dem Namen: ein Takt kennen. 
Wir wollen daher, bei der Abhandlung des Rhyth⸗ 
mus, von den Takten ausgehen. 

Ein Takt iſt alſo eine Gruppe von mehreren Zei⸗ 
ten. Die Zeiten, woraus er beſteht, heißen Takt⸗ 
theile, Die Taktheile werden unterabgetheilt in 
Taktglieder, dieſe weiter in untergeordnete klej⸗ 

nere Zeittheile, u. ſ. f. 


| §. 74, 
Ein Takt iſt entweder aus zwei, oder 
aus drei Zeiten oder Takttheilen zuſam⸗ 
mengeſetzt. | 
Sind immer zwei und zwei Zeiten zu 
einem Takte zuſammengruppirt, fo erſcheint die gra— 
de Taktart; die ungrade beſteht in der Einthei— 
lung der Takte in drei Takttheile. 


Warum hier nur von Eintheilung in zwei, 
oder in drei Theile, Erwähnung geſchieht, nicht aber 
auch von vier⸗, fünf⸗, ſechs-, oder mehrtheiligen 
Takten? kommt weiter unten vor, 
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Die Takttheile ſelbſt können ſowohl durch größere, 
als durch kleinere Notengeſtalten vorgeſtellt werden, 
d. h. man kann, nach Belieben, entweder ſogenannte 
halbe Noten als Takttheile gelten laſſen, oder ſoge— 
nannte Viertel, oder Achtel, oder auch ganze Noten. 

Je nachdem auf dieſe Weiſe die Takttheile ent: 
weder durch die eine, oder durch die andre Noten— 
gattung abgebildet werden, entſtehen verſchiedene Uns 
terarten von Takten, die unter den Namen: Zwei 
vierteltakt, Dreiachteltakt, u. dgl. bekannt find, 


§. 73. 


Man pflegt dieſe verſchiedenen Taktarten durch 
die bekannten Zeichen /, 4, /, u, dgl. anzus 
deuten. 

Dieſe Bezeichnungsart, rhythmiſche Vor— 
zeichnung genannt, beruht auf folgender Idee: 

Die Vorzeichnung ſoll andeuten Erſtens: ob 
der Takt zweitheilig, oder dreitheilig ſei? und Zwei— 
tens: welche Notengattung darin Takttheile vorſtelle? 
Die Antwort auf beide Fragen wird durch zwei, in 
Geſtalt eines Bruches, übereinander geſetzte Ziffern 
gegeben. Die obere giebt Antwort auf die erfte 
Frage; d. h. ſie zeigt an, aus wie vielen Takttheilen 
die Takte beſtehen. Die untere, als Antwort auf die 
zweite Frage, beſagt, in welcher Notengeſtalt die Takt— 
theile abgebildet find. Die Bezeichnung / heißt dem: 
nach: dreitheiliger Takt, deſſen Takttheile in der Ge— 
ſtalt von ſogenannten Viertel noten dargeſtellt find; 
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2% heißt: zweitheiliger Takt, worin Zweitelnoten 


(halbe Noten), als Takttheile gelten; /: dreithei— 
ger Takt, worin Achtelnoten die Taktheile vorftel- 
len, u. ſ. w. 


— 


Erſt weiter unten werden wir näher beurtheilen g 


koͤnnen, in wie fern dieſe, von der gebrauchli⸗ 
chen Eintheilung der Notengeltung (F. 66.) herge— 
nommene Bezeichnungsart ganz folgerecht und paſſend 
iſt. Für jetzo wollen wir uns dabei nicht aufhalten, 
ſondern zur Aufzählung der Taktarten übergehen. 
Wir beachten zuerſt die graden, dann die un⸗ 
graden. | 


3 A.) Grade Taktarten. 
1.) Zweizweiteltakt. 
$. 74, 


Die einfachſte, und der üblichen Noteneintheilung 


und Benennung der Notengeltungen am beſten ent— 


ſprechende grade Taktart entſteht, wenn man die zwei 


Takttheile oder Takth ä lften durch ſogenannte hal— 
be Noten vorſtellt. Die ſogenannte ganze Note 


ſtellt dann wirklich einen ganzen Takt vor, die 


Viertelnoten ſind Viertheile des Taktes, 
u. ſ. w. Dieſe Taktart heißt darum auch ganz mit 
Recht 3 w eizweiteltakt, und wird vorgeſtellt durch 
das Zeichen ½; nicht ſelten auch durch ein ſenkrecht 
durchſchnittenes C (welches eigentlich einen durchſtri— 


Aal .T 1 Aula re #7 rn To enen V. * 
8 3 - „ x BERG 1 | h 
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chenen Halbzirkel vorftellen ſoll) oder 1 eine 5 
durchſtrichne große Ziffer 2: | 


„ „ 


Dieſe beiden letzteren Zeichen werden jedoch oft auch 
für den großen Allabrevetakt gebraucht, welchen wir 

ſpäter kennen lernen. Auch wird der ¼ -Takt zuwei⸗ 
len auch Allabrevetakt genannt; indeſſen thäte man 
wohl, ihn jederzeit durch den Beiſatz: kleiner Alla⸗ 
brevetaft von dem großen, eigentlichen Allabreve⸗ 
takte zu unterfiheiden, 


$. 75. 


Die Takttheile dieſes Zweizweitel- oder kleinen 
Allabrevetaktes können nun entweder in grade, oder 
in ungrade Unterabtheilungen zerfallen. 

Erſtenfalls iſt er ein grader Takt mit gra- 
den Unterabtheilungen. Fig. 41 i giebt davon 
ein Bild. Die zwei halben Noten machen hier zu— 
ſammen die Haupttheile des Taktes, die Takttheile, 
aus; jeder Takttheil, jede halbe Note, iſt unterabge— 
theilt in zwei Viertel, jede ſogenannte Viertelnott 
weiter in zwei ſogenannte Achtel, u. ſ. w. 


L. 76. 

Sind aber die Takttheile, die Hälften, des Zwei— 
zweiteltaktes, nicht in zwei, ſondern in drei Glieder 
unterabgetheilt, ſo erſcheint ein grader Takt mit 
ungraden Unterabtheilungen. Fig. Alk, In 
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einem ſolchen Takte können nun freilich die Takttheile 
oder Takthälften, ganz paſſend und folgerecht durch fü= 
genannte halbe Noten vorgeſtellt werden; allein um 
die Drittheile, in welche jede halbe Note zerfällt, die 
Drittelshälften, vorzuſtellen, hat man kein anderes 
Zeichen, als die ſogenannten Viertelnoten, deren nun 
drei eine halbe Note vorſtellen, und folglich ſechs 
Viertel ein Ganzes gelten müſſen! Um die⸗ 
ſes anzuzeigen, pflegt man dann über jede drei Viers 
telnoten eine Ziffer 3 zu ſetzen, und nennt eine ſolche 
kleine Gruppe von drei ſogenannten Viertelnoten, eine 
Vierteltriole, eine Triole (ein Gedritte, eine 
Drei, Dreizahl) von Viertelnoten. 


F. 77. 


Oder die zwei Takttheile des 3-Taktes werden 
auch wohl in zwei Glieder unterabgetheilt, dieſe Un— 
terabtheilungen aber erſt in drei noch weiter unterge— 
ordnete Theile: nämlich der ganze Takt in zwei halbe 

Noten, jede von dieſen in zwei Viertelnoten, und je— 
de Viertelnote erſt noch einmal in drei ſogenannte 
Achtelnoten (hier aber eigentlich Zwölftelnoten), wel— 
che drei zuſammen eine Achteltriole heißen. Man 
ſehe das Bild einer Gliederung dieſer Art in Fig, 41 1. 


$. 78. 


Die Noten einer Triole können ſelbſt auch wieder 
in kleinere Theile zergliedert erſcheinen. So kann 
nämlich in dem in $. 76. angeführten Falle Fig. 41K 

jede der drei Noten der Vierteltriolen wieder in zwei 
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ſogenannte Achtelnoten zergliebert werden. Fig. 
41 m. | 

Eine ſolche, in ſechs Noten zerfpaltene Triole, 
pflegt man dann eine Sextole zu nennen. Mehr 


davon im folgenden $. 


Man verwechsle dieſen Fall, Fig. 41 m, nicht mit 
dem oben F. 77. erwähnten, in Fig. 41! abgebildeten. 
In beiden ſieht man zwar zwölf ſogenannte Achtel— 


noten den Takt ausfüllen; aber bei 1 find die 


Achtelnoten ungrade Theile, Drittel, von graden Thei— 


len, von den Viertelnoten; bei m aber erſchei— 
nen die ſogenannten Achtel als grade Theile, Hälf— 


ten, von ungraden, von den drei Viertelnoten einer 


Vierteltriole; dort machen je drei Achtelnoten eine 
wirkliche Viertelnote; hier aber machen je zwei Achtel— 
noten eine der drei Viertelnoten einer Vierteltriole aus. 
Das Beiſpiel einer Triolenfigur, Fig. 42 i, in Ver⸗ 
gleichung gegen die Sertolen von Fig. 42 k, wird 
den Unterſchied noch anſchaulicher zeigen. 

Noch eine andere, ganz weſentliche Verſchieden— 
heit zwiſchen Triolen und Sextolen kann hier noch 
nicht erklärt werden; man wird ſie aber von ſelbſt 
entdecken, wenn man unten F. 96. den Unterſchied 


zwiſchen dem / =, und / = Takte geleſen haben wird, 


Uebrigens ſind manche Tonſetzer, oder auch Schrei— 


ber „ nachläſſig genug, nicht ſelten zwei Triolen durch 


die Geltungſtriche (Rippen) an einander zu hängen, ſo 
daß ſie das äußere Anſehen von Sextolen haben; 
Fig. 43 i. — Ja, manchmal ſetzen ſie gar noch eine 
Ziffer 6, ſtatt 3, darüber, Fig. 43 k. Da mag dann 
freilich der Leſer zuſehen, wie er das Wahre erräth! 
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K. 79. 


Aus dem von F. 76. bis hieher Angeführten haben 
wir geſehen, wie man der im FK. 66. gerügten Einſeitig— 
keit unfrer Noteneintheilungs-Art, bei den im graden. 
Takte vorkommenden ungraden Unterabtheilungen, mög: 
lichſt nachzuhelfen ſucht, durch Triolen, Sextolen und 
dergl. Die Nachhilfe durch ſolche Behelfe und Surro— 
gate bleibt aber freilich immer unvollkommen. So 
lang eine Note in drei, oder ſechs gleichförmige 
Theile zerlegt werden ſoll, geht wohl alles ganz 
gut; ſo wie aber etwas Mehres verlangt wird, fo 
wird die Bezeichnung leicht verwickelt, und faſt ver⸗ 
worren. Z. B. man wollte eine Note einer Triole 
punktiren, oder pauſiren, Fig. 44 i, k, oder nur eine 
oder zwei davon in Hälften zerſpalten, Fig. 45 i, k, 
oder zwei davon in Eine Note zuſammenziehen, Fig. 46 i, K. 


Noch verwickelter würde die Eintheilung, wenn man 


gar jede Note einer Triole wieder in drei Theile zer— 
ſpalten wollte, u. ſ. w. 

Glücklicherweiſe kommen ſolche verwickelte Unter⸗ 
abtheilungen nur felten, (nur zuweilen in ſehr lang: 
ſamen Satzen) vor. Eine jedesmal deutlich darüber 
geſetzte Verbindungsklammer „mit der Ziffer 
3, würde jedenfalls zur Verſtändlichkeit ſehr dienlich 
ſein. Ja, ſolche Ziffer 3 gehört eigentlich ſelbſt über 
fogenannte Sertolen, welche Benennung ohnedies un— 
bündig iſt, wie man ſchon an mehren der eben ange— 
führten Beiſpiele ſieht, wo man nicht recht weis, ob 
man fie Triolen, oder Sextolen nennen ſoll. Es find 
aber alles Triolen, nur verſchiedenartig weiter zer— 
gliedert. Man vergleiche noch damit $. 96. 


2.) Zweiviertel⸗, Zweiachtel⸗, und 1 Takt. 
§. 80. 
Wir betrachteten in den vorſtehenden Hö 74 bis 
hieher, als erſte grade Taktart diejenige, deren Takt⸗ 


* 
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theile durch halbe Noten vorgeſtellt werden. Man 
kann aber die Takttheile eines zweitheiligen Taktes, 
ſtatt durch halbe Noten, auch durch zwei ſogenannte 
Viertelnoten bezeichnen; und ſo entſteht der Zwei— 
Vierteltakt. 


In dieſem wird alſo die Geltung eines ganzen 
Taktes durch eine ſogenannte Halbe vorgeſtellt. Die 
Takttheile zerfallen ebenfalls wieder in grade, oder 
in ungrade Unterabtheilungen. Man ſehe das Bild 
dieſer Taktart in Fig. 47 i, k, wo die ungraden Unter— 
abtheilungen durch Achtel-, oder Sechszehnteltriolen 
u. ſ. w. vorgeſtellt werden. 


Hier paſſen die teutſchen Namen Viertel, Achtel, 
u. ſ. w. vollends gar nicht mehr. Die Viertel- 
note iſt der halbe Takt, das Achtel iſt deſſen 
pierter Theil, die Achtel in den Triolen find 
Sechstel, u. ſ. w. 

Das Zeichen dieſer Taktart iſt: /, weil ein 
ganzer Takt aus zwei ſogenannten Viertelnoten be— 
ſteht; es iſt aber eine uneigentliche Bezeichnung, weil 
die ſogenannten Viertel, wie geſagt, eigentlich 
Hälften ſind. 

Da übrigens im ¼-Takte die Achtelnd en eben 
das vorſtellen, was im - Takt die Viertel, fo ges 
hen, unter ſonſt gleichen Umſtänden, die Viertel 
des ½ = Taktes grade fo geſchwind, wie Achtelnoten 
im ¼ Takt, die Achtel in jenem, wie 16tel in dies 

ſem, u. ſ. w. 
| Von allem Uebrigen, was vom % Takt in 


ur 
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F. 75. u. ff. geſagt iſt, läßt ſich die Anwendung 
auf den / = Takt leicht von ſelbſt machen. 4 

Aus dem Obigen erklären ſich auch der Zwei— 
achtel⸗, und Zweiſechszehnteltakt von ſelbſt. 
Jener entſteht, wenn man die Takttheile durch ſoge— 
nannte Achtelnoten vorſtellt. Er iſt wenig gebräuch⸗ 
lich; fein Zeichen iſt: 7½. Uebrigens iſt das vom 
(Takt Geſagte leicht auf dieſen anzuwenden, 18 
wie auf den noch ſeltneren ¼16-Takt. 


3.) Großer Alla-breve⸗ Takt, oder I „Zweieinſel⸗Takt. 


| §. 81. 
Dieſe Taktart verdient den Namen Allabrevetakt 
mit mehr Recht, als der vorhin angeführte kleine 
ſogenannte Allabrevetakt, weil eine Brepis grade eis 
nen ſolchen Allabrevetakt ausmacht. 

Das Zeichen für dieſe Taktart iſt entweder 5 Ir 
oder ein durchſtrichener ganzer Zirkel, oder auch eine 
große Ziffer 2, oder, noch bezeichnender, eine ſolche, 
aber durchſchnittene Ziffer: | 


1, O, 2, 2. 


Manchmal wird et auch durch das, mehr dem 
Zweizweiteltakt eigene Zeichen C vorgebildet; oder 
gar durch ein undurchſtrichnes C; welches letztere 
Zeichen aber mehr dem Viervierteltakt angehört, den 
wir weiter unten kennen lernen. 
In dieſem 2-⸗Takte, wo die fogenännten halben 
Roten eben das vorſtellen, was im 2⸗ Takte die Vier⸗ 
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tel, oder im 3: Tafte die Achtel, gehen alſo, unter 
ſonſt gleichen Umſtänden, die halben Noten auch grade 
ſo geſchwind, wie Viertel im 2, oder Achtel im 17⸗ 
Takt, u. ſ. w. 

Des Viervierteltaktes, fo wie des ¼8 - und 1/8 
Taktes, welche beide letztere gewiſſermaſen auch als 
grade Taktarten angeſehen werden können, geſchieht 
hier noch keine Erwähnung; ſie kommen ſpäter, unter 
den zuſammengeſetzten vor. 


B.) Ungrade Taktarten., 


§. 82. 


Ungradet Takt iſt, der aus drei Takttheilen be⸗ 
ſteht. 
Nach der üblichen Eintheilung unſrer Notengel— 
tungen giebt es gar keine Note, welche einen fols 
chen dreitheiligen Takt an Einem Stücke vorſtellte 
(. 66.) . 

| Die einzelnen Taktarten dieſer Gattung ſind fol- 
gende: 


1.) Dreizweiteltakt. 

Wählt man, zur Bezeichnung der Takttheile einer 
ungraden Taktart, ſogenannte halbe Noten, ſo entſteht 
der Dreizweiteltakt: J. Eine punktirte ganze Note ſtellt 
hier die Dauer des ganzen Taktes dar. Die Takttheile 
ſind entweder unterabgetheilt in 2, oder in 3 Theile; 
im erſten Fall iſt er ein ungrader Takt mit grader Unter: 
abtheilung Fig. 49 i, im zweiten Fall ein ungrader mit 

8 
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ungrader, mit Trioleneintheilung 49 k. Bei dieſer 
letztern tritt dann auch wieder all das ein, was oben, 
F. 76 bis 79, von Triolen angeführt worden. 

Die Benennungen: halbe Note, viertel, u. ſ. w. 
paſſen übrigens, wie auch hier leicht einzuſehen; auf 
alle ungrade Taktarten nur ganz uneigentlich, und 
ebenſo die Benennung und Bezeichnung Dreizweitel, 
½ , indem die fogenannten Zweitel in dieſem Takt eis 
gentlich Drittel ſind. | 


2.) Dreiviertel-, Dreiachtel-, und 3/16-Takt. 


Bedient man ſich, zur Bezeichnung der drei Takt⸗ 
theile, der ſogenannten Viertelnoten, ſo entſteht 
der Dreivierteltakt: 3/4. 

Sieht man Achtelnoten als Zeichen der Takt: 
theile an, fo hat man den 3/8 Takt, und auf ähnliche | 
Art erklärt ſich der nicht mehr übliche 3/16-Takt. 

Auf dieſe drei Taktarten ift alles vorſtehend Ger 
ſagte leicht anzuwenden. 3 


3.) Großer 3/1, Dreieinſeltakt. 
| 


Will man die drei Takttheile durch recht große 
Noten, durch ſogenannte ganze, vorſtellen, fo ent- 
ſteht dadurch der Dreieinſeltakt, welcher ſelten mehr 
vorkommt. Er wird angezeigt durch 3/1, oder ae | 
eine ee | 


1 
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00 Nutzen der verſchiedenen Bezeichnungen 
einfacher Taktarten. 


§. 83. 


Ueberblickt man die bisher durchgangenen Takt⸗ 
arten, ſo findet man, daß alle grade Taktarten, der 
2/1 Takt, der 2/2, der 2/4 -Takt u. ſ. w. im 

Grunde nur Eins und Daſſelbe, unter verſchiedenen 

Geſtalten oder Darſtellungsformen ſind, je nachdem 

man ſogenannte ganze, halbe, oder Viertelnoten u. ſ. f. 

zur Bezeichnung der Takttheile wählt; und eben ſo 

ſind die verſchiedenen ungraden Takte eigentlich 
nur Spielarten Einer Gattung, nur verſchiedene 

Arten, eine und dieſelbe Sache durch Zeichen vor— 

zuſtellen. 

Eben darum, und da ſich eine halbe Note grade 
fo zur Viertelnote verhält, wie ein Viertel zum Ach— 
tel, u. ſ. w., ſo wär es wohl gar im Grunde gleichs 
giltig, welche Art zu ſchreiben man wählte: jedes Ton⸗ 
ſtück im 2/4 Takt könnte eben fo gut in 2/ÿ2-Takt ges 
ſchrieben fein, als in Az, oder 2/8-Takt; zumal da 
man durch die Tempobezeichnungen Allegro, Ada— 
gio, u. dergl., oder durch metronomiſche Zeichen, oder 
in Pendellängen, hinreichend andeuten könnte, wie ge— 
ſchwinde die Achtel-, oder Viertel-, oder halben No— 
ten genommen werden ſollen. 
| An ſich felber ift dies freilich alſo; allein man 
iſt übereingekommen, daß der 2/⁰2-Takt eine andre 
Art von Vortrag erhält, als der 2/4, oder gar 
2/8-Takt, — der 3/2-Takt einen andern als der 3/8 
Takt; und zwar ſo, daß ein Tonſtück um deſto leich⸗ 
| f gr 
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ter und ſanfter vorgetragen wird, in je kleineren No⸗ 
ten deſſen Takttheile geſchrieben ſind, oder, mit an— 
dern Worten, je größer der Nenner, die untere Ziffer 
des Bruches iſt, und deſto gewichtiger und derber, je 
größer die Notengattung; daß alſo z. B. die Viertel⸗ 
noten im Allegro viel anders vorgetragen werden, als 
die Sechszehntel im Adagio, obgleich letztere unge- 
fähr eben ſo geſchwind gehen als jene. | 

In dieſer Hinficht bietet die Verſchiedenheit 
der Taktbezeichnungsarten dem Tonſetzer ein Mittel 
dar, den Charakter anzudeuten, in welchem er ſein 
Tonſtück vorgetragen haben will; und darum iſt es 
wichtig, die paſſendſte Taktbezeichnungsart zu wählen. 
Die älteren Tonſetzer hielten ſo ſehr hierauf, daß man 
bei ihnen wohl zuweilen 2/16, und 3/16 Takt findet. 


IV.) Zeitgewicht, Taktgewicht— 
A.) Ueber haupt. 


g. 84. 


Die Symmetrie der genau gegen einander abge⸗ 
meßnen Länge der Zeiten iſt es aber nicht allein, 
was die Weſenheit, und den eigenthümlichen Reiz des 
Rhythmus ausmacht: ſondern unſer inneres Gefühl fügt 
noch etwas Eignes hinzu. Wir legen nämlich, gleichſam 
unwillkürlich, auf die erſte Zeit jeder kleinern oder 
größern Gruppe, innerlich mehr Gewicht, als auf den 
folgenden, oder auf die zwei folgenden Zeittheile, fo 
daß der ſymmetriſchen Folge gleicher Zeitlängen, eine 


Zeitgewicht, Taktgewicht. „ 


ſymmetriſche Abwechſelung größeren und geringern in— 
neren Gewichtes der Zeiten entſpricht, und ſo dem 
Ganzen Beſtimmtheit, Leben und Bedeutung giebt. 

| Die auf ſolche Art mehr, oder weniger merklich be— 
nachdruckten Zeiten nennt man ſchwere, und leichte 
Zeiten. Man gebraucht dafür auch die Ausdrücke: 
gute, und ſchlechte — ſtarke, und ſchwache — 
auch wohl lange, und kurze Zeit, (entlehnt von 
innerlich langen, oder kurzen Silben in der poetiſchen 
Metrik) — zum Theil auch die Namen Ni ed erſchlag, 
und Aufſchlag. (F. 104.) 


B.) Schwere und leichte Takttheile. 


§. 85. 
In jedem Takt iſt alſo der erſte Takttheil der 
ſchwerſte; und jeder zweitheilige Takt hat demnach 
einen ſchweren, und einen leichten Takttheil; jeder dreis 
theilige aber einen Schweren, und zwei Leichte. 
Damit will man nicht ſagen, daß der Anfang 
eines Taktes immer wirklich gewichtiger und ſtärker 
(mehr forte) vorgetragen werden müſſe, als die fol— 
genden Takttheile: es iſt hier vielmehr von einer in⸗ 
neren Gewichtigkeit die Rede, welche der rhythmiſche 
Sinn von ſelbſt jedem erſten Takttheile beilegt. In— 
deſſen iſt doch ſo viel wahr, daß es dem Gefühl eine 
Art von Stoß oder Ruck verſetzt, wenn, umge— 
kehrt, der leichtere Takttheil durch größere äu— 
ßere Tonſtärke vor dem innerlich ſchwereren aus— 
gezeichnet wird, z. B. Fig. 50 oder 51, 
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C.) Gewichtverſchiedenheit kleinerer 
Zeittheile. 


F. 86. 


f So „ wie von zwei oder drei zuſammen gehören: 
den Takttheilen, der erſte immer ſchwerer ins Gehör 


fällt, als der oder die folgenden, fo findet auch rück⸗ 


ſichtlich der Taktglieder, und kleineren untergeordneten 
Zeittheile und Noten unter ſich ſelbſt, eine ähnliche 


Verſchiedenheit des inneren Gewichtes ſtatt. So iſt 


im ¼ Takte das zweite Achtel leichter als das erſte, 


das dritte ſchwerer als das zweite und vierte, Fig. 
52 i, oder, bei Fig. 52K, die erſte Achtelnote jeder 


Triole ſchwerer als die beiden folgenden. 


Eben ſo laſſen ſich auch unter den noch weiter 


untergeordneten Zeittheilchen, immer ſchwerere von 
leichteren unterſcheiden. 


D.) Gewichtverſchiedenheit größerer Zeit⸗ 


gruppen. 
g. 87. 


Auch zwiſchen größeren Gruppen von 


rhythmiſchen Theilen findet ein Unter⸗ 
ſchied des inneren Gewichtes ſtatt, ſo daß 


man auch wohl den einen Takt mehr als den an- 


dern innerlich benachdruckt. 


Hier greift nun die folgende Lehre von den 


höheren Rhythmen ein. 
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V.) Höhere Rhythmen. 
A.) Begriff. 
GH 88. 

Wir haben bisher geſehen, wie Takttheile ſich 
paarweis, oder dreiweiſe, zu Takten, als Ganzen, 
zuſammen gruppiren, und abwärts ſich in kleinere 
Zeittheile ſpalten, und wie ſolchergeſtalt unter den Zeit: 
theilen, welche einen Takt ausmachen, bis in die 
kleinſten Unterabtheilungen herab, eine ſymmetriſche 
Gliederung entſteht. | 

Es giebt aber auch noch eine höhere Symmetrie, 
So wie nämlich einzelne Zeittheile ſich zu Takten 
gruppiren, ſo können auch mehrere Takte zuſammen⸗ 
gefaßt erſcheinen, als Theile einer größern Gruppe. 


Eine ſolche Taktgruppe wollen wir einen größeren 


oder höheren Rhythmen, einen Rhythmen 
höherer Ordnung nennen. Er iſt in der Ton— 
ſprache ungefähr eben das, was ein Senſus in der 
Wortſprache, oder wie ein Vers in der Metrik. 

Man kann auch noch weiter gehen, und einem 
ſolchen größeren Rhythmus wieder einen gleichen 
zweiten, oder dritten an die Seite ſetzen, fo daß 
dieſe zwei oder drei zuſammen wieder einen höhern 
Rhythmen bilden. So machen z. B. in Fig. 531 je 
zwei Takte zuſammen, einen kleinen Rhythmus aus; 


dieſe vier Rhythmen bilden, je zwei und zwei zu— 


ſammen, wieder zwei Rhythmen höherer Gattung, 
und dieſe zwei ſelber ſtehen ſich hinwiederum ſo ähn— 
lich gegenüber, daß fie zuſammen Einen Hauptrhyth— 
mus ausmachen. Von ähnlicher Art iſt Fig. 54. 
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r 


Die Gliederung der größeren Rhythmen iſt eine 
mehr ins Große gehende Symmetrie, übrigens der 


des Taktbaues völlig ähnlich, nur Alles nach größe— 


rem Masſtabe. Wie der Takt aus mehrern Takt⸗ 


theilen beſteht, eben ſo bilden mehre Takte die Theile 
eines größeren Rhythmus, und mehre ſolche Rhyth⸗ 
men ſind wieder Theile einer noch höheren Gruppe. 
Darum unterſcheiden ſich in ſolchen Rhythmen 
die Takte, rückſichtlich ihres größern, oder geringern, 
inneren Gewichtes, eben ſo von einander, wie die 
Takttheile unter ſich; d. h. es heben ſich ſchwere Takte 
vor leichteren heraus, wie, unter den Takttheilen, die 
ſchwereren ſich vor den leichteren herausheben. 


B.) Verſchiedne Gattungen größerer Rhythmen. 
§. 9, 


Wie wir Takte bald aus zwei, bald aus drei 
Theilen ſich zuſammenſetzen, und auf dieſe Art grade, 
und ungrade Takte, entſtehen ſahen, eben ſo kann 
auch ein größerer Rhythmus bald ein grader, bald 
ein ungrader fein, je nachdem er bald aus einer gra— 
den, bald aus einer ungraden Anzahl grader, oder 
ungrader Takte gebildet ift, N 


» 


— 
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Es giebt daher Rhythmen 
A.) von einer graden Anzahl grader Takte, 


B.) — — — — ungrader — 3 
C.) — — ungraden — grader — , 
D.) — — — — ungrader — 


Ein Beiſpiel von A.) findet man in Fig. 53 i, k, 
von B.) in Fig 54, Beiſpiele von C.) in Fig. 55 und 
56. Ein Beiſpiel von D.) iſt der bekannte ſchwäbi⸗ 
ſche Wirbeltanz: Fig. 57. Dieſem ähnlich iſt das 
ebenfalls ziemlich bekannte Volkslied Fig. 58. g 

Die Benutzung der unter Cund D erwähnten, bis jetzt 
ſeltener gebrauchten Rhythmen könnte den Tonſetzern 
wohl zuweilen als ein Mittel dienen, neu zu ſein, 


ohne dadurch geſucht oder bizarr zu werden; denn 
man wird nicht läugnen, daß die angeführten Bei— 


ſpiele ſo rund, und ſo ſymmetriſch klingen, als 


jeder andre grade Rhythmus. Wäre dies nicht, ſo 
würden Fig. 57 u. 58 nicht in den Mund des Volkes 
übergegangen fein, und noch weniger ſich darin, erz 
halten haben. | 


VI.) Zuſammengefügte Taktarten. 


§. 91. | 
Eben weil der Bau eines größeren Rhythmus 


eigentlich das im Großen iſt, was der Taktbau im 


Kleinern, und mehrere Takte ſich zu einem höheren 
Rhythmus gruppiren, wie mehrere Takttheile zu ei— 
nem Takte, jener alſo gleichſam ein Takt höherer Ord— 
nung, oder größerer Gattung iſt, ſo betrachtet und 
ſchreibt man ihn zuweilen auch wirklich in 
Geſtalt eines großen oder zuſammenge— 
ſetzten Takts: d. h. ſtatt nach jedem einfachen 


7 — 
＋ 0 1 


12 Rhythmik. 


chen nur je nach zwei, oder mehreren einander ge⸗ 


genüber ſtehendem Takten, und läßt die dazwiſchen 


2 


Takt einen Taktſtrich zu feßen, fest man einen ſol⸗ 


liegenden Taktſtriche aus. Z. B. die in Fig. 54 
im 3/4: Takte abgebildete, aus zweitaktigen Rhyth- 


men beſtehende Minuette läßt ſich darum auch ſo 


ſchreiben, wie Fig. 59, wodurch alſo Takte von ſechs f 


Viertelnoten entſtehen. 


Auf ähnliche Art könnte der, als Fig. 57 im 


3/8 Takte geſchriebene, aus dreitaktigen Rhythmen 
beſtehende Tanz, auch wohl als aus großen Tak— 


BEI, 


ten beſtehend, gefchrieben werden, wie Fig. 60, 
woſelbſt dann zuſammengeſetzte Takte von neun Ach- 


telnoten erſcheinen. Vergl. auch Fig. 53 i u. ii, 


Dieſer Anſicht haben unſre zuſammengeſetzten 


Taktarten ihre Entſtehung zu danken. Ihr Weſen 
wird nunmehr leicht erklärt und eingeſehen werden 
können, 

§. 92. 

Jeder zuſammengeſetzte Takt, da er aus wenig: 
ſtens zwei, oder drei Takten zuſammen gefügt iſt, des 
ren jeder ſelbſt wenigſtens zwei, oder drei Takttheile 
hat, beſteht ſelbſt aus wenigſtens vier, oder ſechs, 


oder neun Takttheilen. Der in Fig. 59 vorgeſtellte, 


aus zwei dreitheiligen Takten zuſammengefügte, hat 
ſechs Takttheile. Der in Fig. 60 hat deren neun, 
weil er aus drei dreitheiligen Takten zuſammenge— 
fest ist, 

Dabei beſteht aber ein ſolcher zuſammengeſetzte Takt 


doch nur aus zwei, oder drei Haupttheilen, indem je⸗ 


Zuſammengeſetzte Taktarten. Mr 


der der unter der Geftalt eines zuſammengeſetzten Taf: 
tes verbundenen zwei oder drei einfachen Takte jetzt ei⸗ 
nen Haupttheil des, nach größerem Masſtabe ge— 
meſſenen, zuſammengefügten Taktes vorſtellt. 
Auch findet unter dieſen alſo zuſammengefügten 
Takttheilen oder Haupttheilen des Taktes noch daſſelbe 
Verhältnis von Gewichtverſchiedenheit ſtatt (H. 85.). 
Derjenige einfache Takt, welcher zuvor der ſchwerere 
war, wird jetzt der ſchwerere Haupttheil des zuſam— 
mengeſetzten Taktes, und die zuvor leichten Takte 
bleiben auch in der Zuſammenfügung leichte Haupt⸗ 
theile; eben ſo bleibt auch das Verhältnis der ein— 
zelnen Haupttheile unter ſich, auch bei der Zuſammen⸗ 
ziehung daſſelbe. (Vergl. $. 87 u. 89.) 

Jeder zuſammengeſetzte Takt hat alſo mehr als 
Einen ſchweren Takttheil, aber nur Einen ſchweren 
Haupttheil, und der ſchwere Takttheil des ſchweren 
Haupttheils iſt der ſchwerſte von allen. In Fig. 59 find 
ſechs Takttheile; darunter befinden ſich zwei ſchwere (das 
erſte und das vierte Viertel), aber doch nur zwei Hauptthei— 
le, deren erſter ſchwerer iſt als der zweite; und darum iſt 
denn auch das erſte Viertel, (der erſte ſchwere Haupt— 
Takttheil,) ſchwerer als das vierte (der zweite ſchwere 
Haupt = Tafttheil, ) 


§. 9. 


Nach der bisherigen Betrachtung der Eigenthüm— 
lichkeit und Beſchaffenheit des zuſammengeſetzten Taktes 
im Allgemeinen, gehen wir zur Aufzählung der vers 
ſchiedenen Gattungen zuſammengeſetzter Takte über, 
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« = * a 
—— 


Wir betrachten alſo, im Einklange mit der S.121 


aufgeſtellten Eintheilung, die Zuſammenſetzungen 
A.) von einer graden Anzahl grader Takte, 


e, eee eee 
C.) — — ungraden — grader — 
1 — — ungrader — 


Und zwar erſt die einfach (aus zwei oder drei ein⸗ 


fachen Takten) zuſammengeſetzten Taktarten, dann 


E.) die mehrfach zuſauzmengefüg gez, und endlich 


wollen wir 


| F.) den Gebrauch und Nutzen dieſer verfchiedenen 
Taktarten mit einigen Worten berühren. 


A.) Grade Zuſammenſetzungen grader Takte. 
§. 94. 


Zwei zweitheilige Takte, durch Auslaſſung des 


zwiſchen ihnen ſtehenden Taktſtriches in Einen Takt 
zuſammengezogen, geben einen viertheiligen Takt; 
und zwar zwei ſolchergeſtalt zuſammengezogene / = 
Takte den ſogenannten großen ganzen Takt, A, 


wo nämlich vier ſogenannte halbe Noten die Takt⸗ 
theile vorſtellen, und welcher auch durch das Zeichen 


eines ganzen, nicht durchſtrichenen Zirkels vorgeſtellt 
wird. Fig. 61. Dieſe Taktart iſt nicht mehr ſehr 
gebräuchlich. | 


Zwei aneinandergefügte 274 Takte geben den ge⸗ N 


wöhnlichen Viervierteltakt, Fig. 62, welchen man 


entweder durch: /, oder gewöhnlicher durch das Zei- 


| | * | 
Zuſammengeſetzte Taktarten. In MIR. 


chen: C, (eigentlich einen halben, nicht durchftricher 
nen Zirkel) andeutet. i 

Aus dem oben, S. 111 angeführten Grun⸗ 
de, müſſen, unter ſonſt gleichen Umſtänden, die Vier⸗ 
telnoten im C- oder 44: Takt, grade fd geſchwind 
gehen, wie halbe Noten im kleinen C- oder 2/a = Tat, 
die Viertel im ½ = Takte wie die Achtel im /- oder 
/ ⸗Takt, u. ſ. w. 

Das ähnliche Verhältnis wird ſich auch für alle 
nun nachfolgende Taktarten leicht von ſelbſt finden 
laſſen. 5 

Zwei / ⸗Takte in Einen Takt zuſammengezogen, 
würden einen /8-Takt geben, und zwei ¼6-Takte den 
41,6: Takt. Dieſe beiden Gattungen werden aber nie 
geſchrieben; man ſetzt dafür immer 2/4, 


* 


B.) Grade Zuſammenſetzungen ungrader Takte. 


§. 95. 

Zwei dreitheilige Takte in Eins zuſammengezogen, 
bilden einen ſechstheiligen (und alſo nach ſeinen Haupt⸗ 
theilen immer wieder graden) Takt; und zwar geben 

Zwei zuſammengezogene / = Takte einen % = 
Takt, der aber wenig mehr gebräuchlich ift. Fig. 63. 
Zwei / = Takte geben ¼ -Takt, Fig. 64, 59. 
und zwei ?/s -Takte den bekannten ¼ -Takt, Fig. 69, 
Zwei /16-Takte würden einen hs: Takt geben. 


H. 96. 
Dieſe zuſammengeſetzten Taktarten ſind, von ge— 
wiſſen einfachen dreitheiligen, denen ſie zum Theil 
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ähneln, doch ſehr weſentlich verſchieden. Denn es 


gehen zwar z. B. auf einen / = Taft, grade wie auf 
einen Takt, ſechs Achtelnoten; vergl. Fig. 66 i 
mit k: allein in jenem ſind die Achtelnoten zu zwei und 
zwei gruppirt, in dieſem aber zu drei und drei; in 


jenem ſind die Achtelnoten grade Unterabtheilungen 


(Hälften) ung rader Theile (der drei Viertelnoten, der 


Taktdrittel,) im % = Takt hingegen find die Achtel— 
noten ungrade Unterabtheilungen (Drittel) grader 


Theile (der zwei Takthälften). In jenem iſt je das 
erſte, dritte und fünfte Achtel ſchwerer als das zweite, 


vierte, und ſechste, in dieſem aber je das erſte und 


vierte ſchwerer, als das zweite und dritte, fünfte und 


ſechste; der / -Takt läßt ſich in zwei Hälften thei⸗ 


len, deren jede mit einem ſchweren Takttheil anfängt; 


der / ⸗Takt aber iſt nicht in Hälften theilbar, ohne 


einen Takttheil in der Mitte durchzuſchneiden. 


Auf gleiche Art läßt ſich der Unterſchied des ¼ -, x 
% =, und ½1-6-Taktes vom /, %2 =, und /s -Takte 
leicht einſehen. — (Man werfe bei dieſer Gelegen- 


heit einen Blick auf Seite 109 zurück). 


C.) Ungrade Zuſammenſetzungen grader Takte, 


F. 97. 


Wir haben bis jetzo zweierlei Gattungen von zu: | 


ſammengeſetzten Takten dadurch erhalten, daß wir ent— 


weder zwei zweitheilige, oder zwei dreitheilige Takte in 


— 


Eins zuſammenzogen, und dadurch grade Zufammen- 


PP. 
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ſetzungen erzeugten. Nun kommt die Reihe an die 
ungraden. 

Drei zläitheiüge Takte, in Einen Takt zuſam⸗ 
mengezogen, geben einen ſechstheiligen, und, da er 
aus drei Haupttheilen beſteht, ungraden Takt; 
3. B. drei zuſammengefügte Zweivierteltakte einen a 
Takt, Fig. 67, | 

Wir haben aber ſchon oben F. 95. gesehen daß 
zwei dreitheilige Takte in Eins zuſammengezo⸗ 
gen, ebenfalls einen ſechstheiligen Takt geben, 
3. B. Fig. 66 k; (wie natürlich, da 2 mal 3 eben fo 
viel iſt wie 3 n 2) und ER entſteht dann eine 
Zweideutigkeit. 


Man wird zwar nicht verkennen, daß beide Ar, 
ten von ſechstheiligem Takt immer weſentlich ver: 
ſchieden ſind, indem der hier befragliche, aus drei 
zweitheiligen Takten zuſammengefügte ſechstheili— 
ge ein ungrader iſt, bei welchem jeder erſte, drit— 
te, und fünfte Takttheil ſchwer iſt, bei dem aus 
drei zweitheiligen Takten zuſammengeſetzten graden 
ſechstheiligen Takte aber je das erſte, und vierte. ($. 96.) 
Allein ſo gewiß auch dieſe beiden Taktarten in ſich 
ſelbſt keineswegs Eins und Daſſelbe ſind, ſo wären 
doch immerhin beide Sechsvierteltakte; beide würden 
alſo mit 6 zu bezeichnen fein, und dieſer, auf bei—⸗ 
de weſentlich verſchiedene Taktarten gleichmäßig pafz 
ſenden Vorzeichnung, würde doch niemand es anſehen 
önnen, welche von beiden Arten gemeint ſei. Der 
Gebrauch aber hat das beſte Mittel erfunden, derglei— 
chen Zweideutigkeiten zu beſeitigen. Die Tonſetzer, 
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pflegen nämlich die letztere Art von ſechstheiligem Takt, 
d. h. die aus zwei dreitheiligen Takten zuſammengefüg⸗ 
te, gar nicht zu gebrauchen, und dadurch weiß man, daß, 
wenn oben eine 6 ſteht, (%, ¾ , 8, u. ſ. w.) 
damit keine Zuſammenſetzung aus drei graden Tak⸗ 
ten gemeint ſei, ſondern eine aus zwei ungradem 
daß alſo nicht der 1te, Zte und Ste Takttheil die ſchwe⸗ 
ren fein ſollen, ſondern der lte und Ate, und der Takt 
nicht in drei Drittheile zu theilen iſt, und jedes von 
dieſen in zwei Hälften, ſonderu der Takt in Hälften.) 
und jede dieſer Hälften in Drittel, 

In der That verliert und entbehrt man auch 
nichts dadurch, wenn man auf die Schreibung des 
aus drei zweitheiligen Takten zuſammengeſetzten Tak⸗ 
tes verzichtet, indem dieſelbe Gliederung wie Fig. 67 
ſich, völlig eben ſo gut, auch unter der Firma von 
3⸗Takt ſchreiben läßt Fig. 49 i. 


b.) ungrade Zuſammenſetzungen ungrader 
Takte. 
. 98. ö 
Drei dreitheilige Takte in Eins zuſammengezogen, 
geben einen neuntheiligen, und alſo, in jeder Hinſicht 
ungraden Takt: und zwar 
Drei ½ -Takte einen %% = Takt, der aber äufe, 
ferft ſelten vorkommt. Fig. 68. 
Drei / ⸗Takte einen 8 ⸗Takt, welcher wahl 
ſtatt finden kann. 
Drei 7/8 Takte bilden den nicht ſelten vorkeni 
menden 9% ⸗Takt Fig. 70, wovon auch ſchon in 
Fig. 60 ein Beiſpiel ſteht. | 


— ern 
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E.) Mehrfach zufammengefeste Taktarten. 
§. 99. 


Man kann zwei, oder drei zuſammengeſetzte 
Takte noch einmal in Einen zuſammenziehen, wodurch 
wieder neue Gattungen gebildet werden. Auch 
dieſe alle aufzuzählen, würde jedoch nicht nur fehr weit: 
läufig und ſogar etwas verwickelt ſein, ſondern auch 
unnöthig, da nur die wenigſten Arten dieſer Klaſſe 
gebräuchlich ſind. 5 

Am gewöhnlichſten iſt noch der 22/3 = Takt, Fig. 71 i 
aus zwei Takten, oder, was daſſelbe iſt, aus vier / 
Takten, zuſammengezogen. Weit feltener iſt ſchon der ??/ıs= 
Takt, aus zwei /6=, oder aus ſechs ¼16- Takten. 
Auch der / = Takt, aus drei 8 ⸗Takten, oder aus ſechs 

5/8 Takten, wird fo viel wie gar nicht gebraucht, 
und eben fo wenig der 3/1 Takt, aus drei 5/16 Tak⸗ 
ten, oder aus ſechs /16-Takten. 

Die weſentliche Verſchiedenheit des /- Taktes, 
von dem ¼ =, und ½ -Takt, auf welche beide letz⸗ 
tere ebenfalls zwölf Achtelnoten gehen, iſt wieder eben 

Iſo unverkennbar, wie die zwiſchen -, und / Takt, 
(S. 96.) wie die Vergleichung der Figuren 71 i, k, u.], | 
lohne weitere Erklärung zeigt: welches ſich denn auch 
leicht auf die übrigen Taktarten dieſer Claſſe anwen⸗ 
Iden läßt. | 
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F.) Nutzen der verſchiednen S 
zuſammengeſetzter Taktarten. 


6. 100. 


Man wird wieder leicht bemerken, daß es im 
Grunde wohl einerlei ſein könnte, ob man ein Ton⸗ 
ſtück in / -, oder / =, ob in ¼ , oder in ½8 , 
oder ö Takt ſchreiben will. 

Allein fürs Erſte tritt auch hier das im F. 83. 

Geſagte ein. 

a Zweitens läßt ſich doch auch nicht jedes aus 
Dreiachteltakten beſtehende Tonſtück füglich in 8 
Takt umſchreiben, ſondern nur dann, wenn es aus 
lauter viertaktigen, oder doch ſonſt graden Rhythmen 
beſteht. Ein Rhythmus z. B. von drei / -Takten läßt 
ſich nicht in / = Takt ſchreiben; denn im / = Takt 
iſt das erſte und dritte Achtelgedritte ſchwer, der 

dritte Takt eines Rhythmen von drei / -Takten aber 
iſt leicht. Ein ſolcher dreitaktiger Rhythmus entſpricht 
alſo keineswegs dem /8-Takte, ſondern vielmehr dem 
986 Takt; fo wie, im Gegentheil, ein Rhythmus von 
vier Dreiachteltakten ſich zur Zuſammenziehung in 224 = 

Takt wohl, nicht aber in 9/5 = Takt eignet. Ein Tonſtück 
im / -Takt aber, worin abwechſelnd bald grade, 
bald ungrade Rhythmen vorkommen, eignet ſich eben 
darum gar nicht dazu, weder im / = Takt, noch 
im 8 = Takte geſchrieben zu werden, und ein in einer 
folchen Taktart geſchriebenes Tonſtück kann daher alles 
mal nur aus gleichartigen Zeitgruppen beſtehen, indem 
ein buntſcheckiger, ungleichartiger Wechſel, bald von gra⸗ 
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den, bald von ungraden Rhythmen darin gar nicht 
wohl vorkommen kann; und eben daher rührt denn 
die vorzügliche rhythmiſche Rundung, welche den, in 
ſolchen zuſammengeſetzten Taktarten geſchriebenen Ton⸗ 
ee eigen zu ſein pflegt. 


§. 101. 


Der 1¼ Takt hat übrigens auch ſelbſt im Mes 
ſentlichen große Aehnlichkeit mit einem / - oder 
⸗Takt, worin Achteltriolen vorkommen. Eben fo 
ähnelt der 8 = Takt dem ¼ Takt mit dergleichen 
Triolen. Vergl. Fig. 52 K mit Fig. 66 k. a 
In der That kann man den %s -Takt auch wohl 
eben fo, wie den ¼ -Takt mit Achteltriolen, als 
einen zweitheiligen mit n Unterabtheilung an⸗ 
ſehen, und allenfalls, ſtatt %s Takt, füglich / = Takt 
[mit Achteltriolen ſchreiben, oder umgekehrt. Allein auch 
hier hat der Gebrauch eine andre Art, die Achtel 
des ¾ = Taktes, und eine andre, die Triolen vorzu— 
ragen, eingeführt (Vergl. $. 83.) welches Herkommen 
man achten und benutzen muß. 
Ueberhaupt aber pflegt man ſich der Triolen vor⸗ 
üglich nur da zu bedienen, wo in einem und dem⸗ 


eines 8 Taktes wohl als zwei Achteltriolen eines 
n 5 | 9 * 
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- Taktes vorſtellen und ſchreiben, oder die zwölf 
Sechszehntelnoten als zwei Sertolen, nicht aber, um⸗ 
gekehrt, jeden /- Takt, worin Achteltriolen vorkom⸗ \ 
men, als / -Takt. In Fig. 72 1 ließe ſich zwar 
wohl die erſte Triole als drei Achtelnoten eines 9% =, N 
Taktes anfehen und ſchreiben; was machen wir aber 
dann mit den folgenden zwei Achteln? Dieſe laſſen 
fi) im ¼ = Takt gar nicht darſtellen; denn es iſt 
zwar hergebracht, drei Noten durch eine darüber ge⸗ 
ſetzte Ziffer 3, auf die Geltung von zweien zu ver⸗ 
mindern, nicht aber umgekehrt zwei Noten 3 1 
Dauer von dreien auszudehnen; wiewohl man 
gar wohl auch dieſes letztere einführen konnte, 818, 1 
72 k. 

Aus dem fo eben Geſagken ergiebt ſich von gabst, 
wie und worin die übrigen zuſammengeſetzten Takt⸗ 
arten ſich von andern, ihnen in gewiſſer Hinſicht 
ähnlichen, einfachen oder enn geen e untere 


ana: 


VII.) Mehr als dreitheilige Zeiteintheilung: 
Fünftheilige, Siebentheilige, u. ſ. w. 
F. 102. 1 

Bei der bisherigen Durchgehung der Taktarten wat 
überall nur von zwei⸗, und von dreitheiliger Zeitz 
eintheilung die Rede, nicht von viertheiliger, noch 
weniger von fünf-, ſechs-, oder mehrtheiliger. ($. 71) 
Der Grund davon iſt folgender. 


Was zuerſt die durch 2, oder 3 theilbaren Takt⸗ 
arten, die vier-, ſechs-, neun-, zwölſtheiligen, u. ſ. w w. 


1 
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betrifft, ſo haben wir geſehen, daß dieſe auf bloſe 
Zuſammenſetzungen zwei-, oder dreitheiliger Takte hins 
auslaufen, und alſo keine ſelbſtändig mehrtheiligen 
Taktarten find; daß z. B. jeder ¼ -Takt in zwei 
2/ = Takte aufgelöſet werden kann, jeder / -Takt in 
zwei /8 Takte, der /- Takt in drei 8 Takte, 
oder in ſechs / -Takte, u. ſ. w. i ! 

Aber auch einer fünftheiligen Taktein⸗ 
theilung iſt bisher ſo wenig Erwähnung ge— 
ſchehen, als ob es eine ſolche gar nicht gäbe; und 
eben jo wenig von ſieben-, zehen-, eilf⸗theili⸗ 
ger, u. ſ. w., und dies darum, weil ſolchen Takt⸗ 
gattungen, man ſage und ſchreibe auch zu ihrer Ver— 
theidigung ſo viel man wolle, im Grunde jene Sym— 
metrie durchaus fehlt, welche eben das Weſen und 
den Reiz des Rhythmus ausmacht. | 

Man mag einen fünftheiligen Takt als einfachen, 
oder als zuſammengeſetzten anſehen: auf jede Art klebt 
ihm ein Uebelſtand an. Vergl. Fig. 73. 

Man betrachte ihn als einfachen, ſo enthält 
er gar zu viele unmittelbar aufeinander folgende leichte 
Takttheile, nämlich vier gegen einen ſchweren, und 
daher gar zu wenig Akzent. Dieſe Armuth an Be— 
tonung wird dem Zuhörer um ſo läſtiger, weil er da— 
durch in einer unangenehmen Ungewißheit herum— 
geworfen wird. So wie nämlich der zweite Takt— 
theil vorüber iſt, kann man ſchon wieder erwarten, 
daß nun ein ſchwerer folge. Es folgt aber keiner. 
— Man ſchließt daraus, es werde wohl dreitheili— 
ger Takt ſein, und erwartet denn, daß die vierte 
Zeit eine ſchwere ſein werde, aber auch hier ſieht man 
ſich betrogen. Nun meint man wieder, es ſei viel— 
leicht doch ein viertheiliger Takt, und die fünfte Zeit 
werde wieder eine ſchwere ſein; allein auch dieſe iſt 
es nicht, ſondern erſt wieder die ſechste. — 

Als einfacher Takt betrachtet, iſt alſo der fünf 
theilige matt und lahm; als Zuſammengeſetz⸗ 
ter iſt er hinkend. Denn aus welcher einfachen 
Taktart wäre er zuſammengeſetzt? Immer aus einem 


* 
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graden und einem ungraden Takte zugleich; z. B. 
der / -Takt aus einem ¼ = und / = Takte, Eine 
ſolche Zuſammenſtellung ungleicher Beſtandtheile ift 
aber unſymmetriſch, indem das Taktgewicht unter 
fünf Takttheile unmöglich ſymmetriſch vertheilt wer- 
den kann, denn es müßte einmal nach dem zweiten, 
und das andremal nach dem dritten Takttheile wie- 
derkehren. Vergl. Fig. 73 k bis q. | 1 
Zwar ließe ſich gewiſſermaßen eine Art von 
a e Takte denken, welcher wenigſtens inſo⸗ 
ern nicht hinkte, daß ſeine Hälften nicht ungleich 
lang wären: nämlich wenn man die dreitheilige Hälf⸗ 
te, nach Art einer Triole, ſo zuſammenkürzte, daß 
dieſe drei Takttheile nur grade eben ſo viel Zeit ein⸗ 
nähmen, wie die andern zwei, oder umgekehrt, un⸗ 
gefähr ſo wie in Fig. 72, oder 73 r, s. Allein die⸗ 
ſes wäre dann ſchon nicht mehr eigentlich fünftheiliger 
Takt, ſondern ein aus zwei gleichlangen Hälften be⸗ 
ſtehender, zweitheiliger; und dennoch wäre dadurch das 
Misyerhältnis nicht beſeitigt; dennoch bliebe jeder 
Takt eines ſolchen Tonſtückes aus einer zweitheiligen, 
und einer dreitheiligen Hälfte, folglich wieder nicht 
recht ſymmetriſch, zuſammengeſetzt. 9 

Was von ſiebentheiligen Taktarten, von 
zehntheiligen, eilftheiligen und ähnlichen zu 
halten ſei, ergiebt ſich nun von ſelbſt. Siebentheiliger 
Takt müßte aus zwei zweitheiligen und einem drei⸗ 
theiligen, oder aus zwei dreitheiligen und gar einem 
eintheiligen, oder vollends aus einem fünftheiligen 
und einem zweitheiligen, zuſammengeſetzt ſein; — oder 
es kämen ſechs leichte Takttheile unmittelbar nachein— 
ander gegen einen einzigen ſchweren. Vergl. Fig. 74. 

Und wie wäre endlich ein zehntheiliger, oder gar 
ein eilftheiliger zuſammengeſetzt? — 

Wer dieſe aus der Weſenheit des Rhythmus entwik⸗ 
kelten Gründe noch durch Erfahrung beſtätigt ſehen will, 
der findet ſolche Beſtätigung darin, daß, ungeachtet die 
fünftheiligen Taktarten von gewiſſen Schriftftellern ſchou 
ſo mannichmal in Schutz genommen worden, ſie doch 


Er 
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bis jetzt immer nicht in Aufnahme und Gebrauch kom⸗ 
men wollten. Nur einzelne, hie und da angeblich 
wirklich gebräuchliche Tonſtücke hat man als Selten⸗ 
heiten bekannt gemacht, oder ähnliche, als bloße Ver⸗ 
ſuche, komponirt, nur um zu beweiſen, daß ſich fo 
etwas wirklich komponiren laſſe. Alle dieſe Beiſpiele 
bleiben aber ohne praktiſche Nachahmung; und auch 
dieſes deweiſt, der fünftheilige Takt widerſtrebe dem 
natürlichen Gefühl, welches tiefer begründet iſt, als 
alles Suchen nach Neuheit. Es iſt daher weniger 
zu wundern, daß ſolche Taktarten, ungeachtet ſo vieler 
Apologen, fo wenig Eingang und Aufnahme, als, 
daß ſo wenig eingehende Taktarten ſo viele Partiſane 
gefunden haben. 

Man täuſcht ſich wohl zuweilen ſelbſt, glaubt ei⸗ 

nen fünftheiligen, oder ſiebentheiligen Takt zu zählen, 
und zu fin den, daß unſer Gefühl ja doch nicht wider: 
ſtrebe; prüft man ſich aber genauer, ſo hat man: 
Eins, Zwei, u. ſ. w., fo gezählt, wie Fig. 75 i oder 
k; d. h. man hat nach „fünf“ einen Augenblick innes 
gehalten, und einen / Takt gemacht, von dem 
man fünf Achtel laut zählt, und das ſechste pauſirt, 
oder einen viertheiligen, deſſen achtes Achtel man 
nur pauſirt, oder man trägt Fig. 73 i ſo vor, wie 
bei t oder u, oder wie r oder s, u. ſ. w. Grade 
daß man ſich hier ſo unwillkürlich täuſcht, beweiſet, 
wie tief die Misbilligung des fünf- oder ſiebenthei— 
ligen Taktes in unſerm Gefühle begründet iſt. 
Ich will übrigens dieſe ſämmtlichen paradoxen Takt⸗ 
gattungen hiemit keineswegs als geradezu fehlerhaft‘ 
und unbrauchbar verwerfen; denn auch das Bizarre iſt 
zuweilen in der Kunſt erlaubt, und wer irgendwo eine 
beſondere Wirkung durch eine ſolche Taktart zu errei— 
chen vermag, dem bleibt es allemal unverwehrt. 


$. 103. 


Wenn übrigens unſer rhythmiſches Gefühl, wie 
wir geſehen, ſolchen, gleichſam unförmigen Takt⸗ 
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arten störte, fo iſt es doch minder abgeneigt, 
ſich ſolche Gruppirungen untergeordneter Zeitz 


F 
| 


theilchen gefallen zu laſſen; und darum nimmt es, 


im Verlauf eines Satzes, auch wohl mitunter einmal 


Quintolen, Septolen, u. dergl. mit hin, bei 
welchen, ihres ſchnellen Vorübergehens wegen, der 
Mangel an Symmetrie, wenigſtens dem Zuhörer faſt 
nicht bemerkbar iſt, obgleich der Spieler die Schwie- 


rigkeit, und ich mögte ſagen Unnatürlichkeit, ſolcher 


Quintolen⸗, oder Septimolen⸗ Eintheilung gar wohl em⸗ 
pfindet, 


. 


VIII.) Aufſchlag, Niederſchlag. 
F. 104. 


Es iſt beim Taktſchlagen gebräuchlich, den An⸗ 


fang eines jeden Taktes durch Niederſchlagen der 


Hand oder der Taktirrolle zu ſignaliſiren, bei dem 


letzten leichten Takttheil aber die Hand zu heben, 


um demnächſt beim Anfang des folgenden Taktes wieder 
niederzuſchlagen. Dieſem Gebrauche zufolge pflegt 
man den Theil des Taktes, bei welchem der Nieder 
ſchlag geſchieht, den Niederſchlag des Taktes, 
den aber, bei welchem die Hand gehoben, bei wel- 
chem aufgeſchlagen wird, den Aufſchlag oder auch | 


wohl Auftakt zu nennen. 


Statt des Ausdruckes Aufſchlag gebb man 


auch zuweilen das gleichbedeutende, aber fremde, und 
darum freilich fein gelehrt klingende Wort Arsis, 


vom Griechiſchen %%%], ich erhebe, oder hebe empor.) 
und ſtatt Niederſchlag den Namen Thesis, vom 


griechiſche n Worte eos hergenommen, 


2 
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Daß nach Rouſſeau's Dictionnaire de Musi- 


ue, art. Battre la mesure, und Arsis, die Grie⸗ 
Be umgekehrt die ſchweren Takttheile durch Aufheben, 
die leichten durch Niederſchlagen zu bezeichnen pflegten, 
bei ihnen alfo der ſchwere Takttheil durch Arsis, der 


leichte aber durch Thesis bezeichnet wurde, und auch 
Scarlatti den Takt auf ſolche Art zu ſchlagen pflegte, 


gehört unter die wenig praktiſchen Antiquitäten. 


Im Gegenſatze des erſten und letzten Takttheiles, 
welche durch Auf- oder Niederſchlagen bezeichnet wer⸗ 


den, kann man jeden Takttheil welcher etwa noch 


zwiſchen dem erſten und letzten liegt, und daher durch 
Bewegung des Taktirſtabes nach der rechten oder 
linken Seite hin gezeigt zu werden pflegt, Sei— 
tenſchlag nennen. 


Obgleich der Ausdruck Aufſchlag immer den letz⸗ 
ten, und folglich einen leichten Takttheil bedeutet, fo 
iſt darum jener Ausdruck mit dem Worte leichter Takt— 
theil doch keineswegs gleichbedeutend, da, wie wir ſchon 
wiſſen, in jedem mehr als zweitheiligen Takte, folglich in 
jedem dreitheiligen, ſo wie in allen zuſammengeſetzten 
Taktarten, mehrere leichte Takttheile vorkommen, unter 
welchen nur der Letzte durch Aufſchlag bezeichnet 
wird, und alſo nicht jeder leichte Takttheil Aufſchlag, 
ſondern oft auch Seitenſchlag iſt. 
Uneigentlich pflegt man jedoch zuweilen unter dem 
Namen Aufſchlag auch wohl ſolche Takttheile zu ver— 
ſtehen, wie z. B. das 2te oder auch Zte Viertel des 
44, = Takts, das te des ¼ -Takts, das Ate Achtel 
des Os ⸗Taktes, u. dgl. 


Daß der Ausdruck Aufſchlag oder Auftakt auch 
noch in anderen Beziehungen uneigentlich gebraucht 
zu werden pflegt, wird S. 139 unten erwähnt. 
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IX.) Rhythmiſche Zeichnung muſikaliſcher 
| Si,; f 
. 105. ö 
Die Takteintheilung, ſo wie die anderen, größer 
ren oder kleineren rhythmiſchen Maſe, wie wir fiel 
bis jetzt kennen gelernt, find eigentlich nur trockenes 
Fachwerk, d. h. nur das Mas, wonach die rhythmi⸗ 
ſchen oder Figuren gemeſſen werden, keineswegs aber 
die Figur ſelber; fo wie das Ruthen-, Schuh-, Zoll⸗ 
und Linienmas und das Verhältnis, nach welchem 
ein architektoniſches Werk, oder die Model- oder Säu⸗ 
lendicken, wonach eine Säule gemeſſen wird, noch nicht 
das Gebäude, nicht die Säule ſelber ſind. Mit an⸗ 
deren Worten: wir richteten unſere Aufmerkſamkeit bis 
jetzt auf das rhythmiſche Mas blos als Mas; nun 
wollen wir ſie näher auf das zu Meſſende, d. h. auf 
rhythmiſch muſikaliſche Sätze ſelber wenden. 


= 


Wir nennen rhythmiſche Figur oder Phraſe, 
rhythmiſchen Satz oder Perioden, jede größere 
oder kleinere Gruppe von Klängen oder Schlägen, 

welche, vermög ihrer Zeichnung, als ein größeres oder 

kleineres Ganzes empfunden wird. 

So werden z. B. in Fig. 53 1, die 9 erſten No: | 
ten, als, eine Figur miteinander bildend empfunden „ 
und heißen daher ein, wiewohl nur kurzer, nur unter 
geordneter Satz, welcher aber, ee 
mit der ihm gegenüberſtehenden ähnlichen kleinen 
Phraſe der folgenden 8 Schläge, eine Phraſe oder „ 


. 


nen Perioden höherer Ordnung, eine Figur größeren 


Masſtabes, bildet u. ſ. w. Eben ſo erkennt man in 
405 1 


4 
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Fig. 34 acht kleine Phraſen, in Fig. 55 und 56 
zweie, in Fig. 57 achte, in Fig. 58 viere, u. ſ. w. 


Eine rhythmiſche Phraſe, fängt bald grade mit dem | 


Anfang eines Taktes an, und hört grade mit deſſen 
Ende auf, wie in Fig. 53 1, die Grenzpunkte der Zeich⸗ 
nung grade auf die Theilungspunkte der rhythmiſchen 
Maſes fallen; bald iſt dies auch nicht der Fall; 
vielmehr kommen ſehr häufig Phraſen vor, deren An⸗ 
fangspunkt in die Mitte eines Taktes, oder vor, oder 
nach der Mitte deſſelben fällt, und ebendies findet 
in Anſehung des Endpunktes ſtatt. 
| So findet man nämlich eine Menge Perioden, 
ſowohl am Anfang, als im Verlauf eines Tonſtückes, 
welche nicht mit dem Anfang eines Taktes, nicht mit 
dem Niederſchlage, ſondern mit einer, oder mehreren 
leichteren Noten anheben, wie z. B. in Fig. 76, 


77, 78, und 79 i. Das Anfangen eines Perio- 


den mit einer ſchweren Note iſt eben fo wenig noth⸗ 
wendig, als z. B. in jedem Worte grade die erſte 
Silbe die Gewichtſilbe iſt, oder in einem rhetoriſchen 
Senſus das erſte Wort das betonteſte, oder die erſte 
Silbe eine ſchwere, oder ſogenannte lange Silbe, 
Gewichtſilbe, zu fein braucht. Ein mit einer eich» 
ten Zeit anfangender Periode iſt einem, mit einem jam— 
biſchen, oder anapäſtiſchen Fuß anfangenden Verſe zu 


vergleichen, ſo wie der Anfang mit dem Niederſchlag 


einem trochäiſchen Vers entſpricht. 


Im gemeinen Sprachgebrauche pflegt man von 
jedem Tonſtücke, welches nicht mit dem Niederſchlag 
anfängt, zu ſagen, es fange im Aufſchlag an, und 
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nennt dann auch wohl alles, was dem erſten Nieder 
ſchlage vorhergeht, den Aufſchlag oder auch Auf⸗ 

takt des Stückes. Nach dieſem Sprachgebrauche wä⸗ 
ren alſo in den oben erwähnten Fig. 76, 77, 78, 791 2 5 i 
81 die erfien Noten der Auftakt. | 

Uebrigens iſt folcher Sprachgebrauch nur da 
eigentlich paſſend, wo das Stück genau mit dem 
Aufſchlag, alſo mit dem letzten Takttheile, anfängt, 
wie bei 76 (S. 137), nicht aber auch in Fällen wie 
bei Fig. 77, 78, 79 i oder 81, wo der ſogenannte 
Aufſchlag mehr, oder weniger als den letzten Takt— 
theil beträgt. 

Schließlich will ich noch bemerken, daß man An⸗ 
fänge der Art wie Fig. 79 i, wo der fogenannte Auf 
tact mehr als einen halben Takt beträgt, gewöhnlicher 
fo zu ſchreiben pflegt, wie bei K, in welcher Geſtalt 
ſie dann gewiſſermaſen wieder als im Riederſchlag 
anfangend erſcheinen. 


Een 


4. Se ern Fee 


Eben fo kann auch das Ende eines Perioden bald 
auf einen ſchweren, bald auf einen leichten Talttheil 
fallen, Fig. S0. In dem unter Fig. 51 angeführten Bei⸗ 
ſpiele beginnt und endet ſogar jede der verſchiedenen 
Zeichnungen, aus welchem es beſteht, auf einem an⸗ 
deren Takttheile. Die erſte Figur fängt mit dem Takt 
an, und endet mit dem zweiten Takttheile; die zweite 
hebt mit dem dritten Takttheil an, und endet mit dem 
erſten des folgenden Taktes; die dritte fängt mit dem 
zweiten Takttheil an, und endet mit dem dritten. 


$. 106, 


Man pflegt den Endpunkt einer kleineren rhyth⸗ 
miſchen Figur oder Zeichnung, oder den Punkt, wo 
ein Periode endet, und ein neuer anfängt, oder über— 
haupt das Ende einer Figur, auf welche jedoch wieder 
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tine andere folgt, Einſchnitt, oder Säfur, oder 
auch Ab ſatz zu nennen. Es iſt gleichſam das, was 
in der Wortſprache die Ruhepunkte der Rede, die ſo— 
genannten Interpunktionen ſind. In Fig. 56 fühlt 
man in der Mitte deutlich einen Einſchnitt, gleichſam 
ein Comma, mit welchem verglichen, das Ende des 
Satzes ein Punktum heiſſen könnte. In Fig. 53 1 
erkennt man einen Einſchnitt am Ende des Lten, Aten 
und ten Taktes; in Fig. 51 aber einen nach dem 
zweiten Takttheil, einen andern nach dem erſten Takt⸗ 
theil des zweiten Taktes, einen dritten am Ende des 
Aten Taktes, dann nach dem zweiten Takttheil des 
dritten Taktes wieder einen vierten Einſchnitt, u. fs w. 

Eben hiernach pflegt man zwei verſchiedene Gat⸗ 
tungen von Cäſuren zu unterſcheiden, welche man 
männliche und weibliche Cäſuren nennt. Wenn 
nämlich der Takt⸗ oder Zeittheil, auf welchen die letzte 
Note einer Figur fällt, ſchwerer iſt, als die vorhergehen— 
de, ſo heißt der Cäſur männlich, im entgegengeſetzten 
Fall aber weiblich. In Fig. 80 iſt die erſte Cäſur 
eine männliche, weiblich aber iſt die zweite. Dieſe 
Benennungen ſind aus der poetiſchen Metrik entlehnt: 
in der Lehre vom Versbaue nennt man nämlich einen 
Vers, wenn er mit einem Worte endet, deſſen letzte 
Silbe eine Gewichtsſilbe, d. h. ſchwerer als die vor— 
hergehende iſt, wie z. B. „Gewalt“ — „Be⸗ 
weis“ — „überraſcht“ — einen männlichen; weib— 
lich hingegen heißen Endungen wie folgende: „ge— 
waltig“ — „beweiſen“ — „üherraſchen.“ — 
„Sterben“, u. dgl. 
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Die rhythmiſche Zeichnung bringt in einen muſi⸗ 
kaliſchen Satz eine eigene Ordnung, durch welche er 
uns vorzüglich eingehend, überſchaulich und faßlich 
wird, indem er, nebſt unſerer Empfänglichkeit für Töne 
und Tonverbindungen, zugleich auch unſer rhythmiſches 
Gefühl anſpricht und befriedigt. Je weiter daher in 
einem Satze die rhythmiſche Symmetrie getrieben 
wird, deſto runder, glatter und überſchaulicher wird es. 

Da indeſſen jedes Kunſtwerk, durch allzu viele 
Symmetrie, zwar ſehr leichtfaßlich, und glatt einge⸗ 
hend, aber auch zugleich etwas trivial und einförmig 
wird, z. B. Fig. 81, ſo pflegt man, in längeren Ton⸗ 
ſtücken, nicht lauter ſo ganz abgerundete Phraſen von 
2, 4, 8 Takten ganz ſymmetriſch an einander zu reis 
hen, ſondern mitunter auch längere, und weniger 
leicht überſchauliche Perioden einzuflechten, welche an 
keine beſtimmte, abgerundete Taktzahl mehr gebun⸗ 
den ſind. Hier ſind alſo Rhythmen von fünf, oder ſies 
ben, und mehr Takten, mitunter zuläßig, ja zweckmä⸗ 
ßig und von guter Wirkung. 


Ueberhaupt aber rathe ich nicht, ſich allzu ſehr 
mit Abzählen der Takte eines Perioden abzugeben, 
fondern ſich hier dem Gefühle zu überlaſſen. Dieſes 
widerſtrebt von ſelbſt jedem rhythmiſch unförmigen 
Perioden, und wo das Gefühl nicht widerſtrebt, da 
iſt der Rhythmus auch gut, er beſtehe nun aus 5, 
aus 7, oder aus fo viel oder wenig Takten als er 
immer will. ü 
Sehr weitläufig handelt von der Taktzahl der 
Tonphraſen Koch in ſ. Anweiſung zur Compo⸗ 
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iet n, deren zweiter Band ſich faſt einzig mit die⸗ 
ſem Gegenſtande beſchäftigt. 


8 


X.) Einzelne Klänge in Beziehung auf den 
Rhythmus betrachtet. 


$. 108. 


1 Auſſer dem, was wir bis hieher von der rhythmi— 
ſchen Zeichnung und Ordnung muſikaliſcher Figuren 
bemerkt, finden wir auch noch Einiges in Hinſicht ges 
wiſſer beſonderen Arten von Stellung einzelner Nos 
ten in der rhythmiſchen Ordnung bemerkenswerth. 


A.) Rhythmiſche Rüdung oder Verſchiebung, 
$. 109, 15 


Als erſten Fall dieſer Art bemerken wir denjeni⸗ 
gen, welchen man rhythmiſche Verrückung zu nennen 
| pflegt, nämlich, wo, bei ungrader Zeiteintheilung 
(& 71.) nach einer ſchweren Zeit eine innerlich Teich 
tere Note folgt, welche längere Zeitdauer hat, als die 
vorhergehende innerlich ſchwerere Zeit; mit andern 
Worten, wo die, nach einer rhythmiſch ſchweren Zeit 
folgende leichtere Note, länger an Einem Stücke fort⸗ 
gehalten wird, alſo von längerer Zeitdauer oder Gel⸗ 
tung iſt, als jene innerlich ſchwere Zeit; oder, wie- 
der anders ausgedrückt, wo eine auf eine leichte Zeit 


und bis auf die folgende eben fo leichte Zeit fortgehal⸗ 
ten, und durch ſolches Forthalten, durch ſolches Ver⸗ 
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binden und Aneinanderhängen zweier leichten Zeiten, 
länger an Dauer wird, als die ihr vorhergehende 
ſchwere Zeit. Beiſpiele enthalten die Figuren 82 
bis 87k. 5 N i 

Man bemerket leicht, daß ſolche rhythmiſche Rückung, 
nur bei ungrader Zeiteintheilung ſtatt 
findet, wo nämlich zwei leichte Zeiten nacheinander 
folgen. Bei gra der Zeiteintheilung, z. B. Fig. 88, 
wo nach jeder leichten Zeit gleich wieder eine ſchwere 
folgt, geht das Zuſammenbinden eines leichten Zeit— 
theiles mit dem folgenden ſchon wieder ſchweren, in 
eine andere Gattung über, welche wir ſogleich un- 
ter den Namen Synkope kennen lernen. 


$. 110. 


Bei ſolcher rhythmiſch gerückten Bewegung erhält 
die, in Anſehung des Zeitgewichtes leichtere, aber der 
Zeitdauer nach längere Note, vermög dieſer ihrer län⸗ 
geren Dauer, gleichſam einen Vorzug, ein Ueberge⸗ 
wicht gegen jene, innerlich ſchwerere, der Dauer 
nach aber kürzere Zeit; ſie wird, im Vergleich gegen 
die innerlich ſchwerere, gleichſam begünſtigt und 
gehoben, und die Symmetrie des Rhythmus dadurch 
gewiſſermaßen verſchoben oder verrückt, welches denn 
wahrſcheinlich der Grund iſt, weshalb dieſe Art von 
Bewegung einer Stimme den Namen rhythmiſche 
Rückung erhalten hat, und zuweilen auch wohl Ver: 
rückung oder verrückte Bewegung genannt 
wird. f ' 


de 
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Allerdings findet nun unſer rhythmiſches Gefühl 
in ſolcher Benachdruckung und Belaſtung der innerlich 
leichteren Zeit, etwas gleichſam Verſchobenes und Wider⸗ 
haariges, etwas aus der Ordnung des gewöhnlichen 
Geleiſes Gerücktes, eine Verzerrung der gewöhnlichen 
rhythmiſchen Symmetrie; allein dieſe eigene Art von 
Empfindung, das gleichſam Stoßweiſe, oder wenn man 
will, Hinkende, Verſchobene, oder Holpernde der rhythmi— 

ſchen Fortſchreitung, eben dieſe Beſonderheit ſage ich, 
läßt ſich zuweilen, am rechten Ort und mit Umſicht an⸗ 
gebracht, ganz vortheilhaft benutzen. | | 


Oh es in der angeführten Fig. 87 i, aus Pergoleſi's 
„Stabat mater“, am rechten Orte geſchehen ſei, 
gleichſam um das Schluchzen der weinenden Mutter 
zu malen, das war ein mal, zu alten guten Zeiten, 
eine gar wichtige Kontroverſe unter den Muſikgelehr— 
ten. (Siehe z. B. Sulzers Theorie, Art. Verrük⸗ 
kung, und Leipz. allgem. muſik. Zeitung, II. S. 257 
flgg.) — Allemal würde ich, wenn nun doch einmal 
das Weinen und Aechzen (gemere) nachgebildet 
werden ſollte, die Berſchiebung, unmasgeblich, wenig— 
ſtens, wie bei k, auf die erſte Silbe von „ge- 
mentem“ beſchränkt, wo nicht gar lieber ſo geſchrie— 
ben haben, wie bei 1, indem, der Proſodie 
nach, wohl dieſe Silbe die Hebung verträgt, nicht 
aber die zweite Silbe von „cujus “, oder von „ani- 
mam“. Die Sache gehört übrigens nicht hieher, ſon— 
dern in die Lehre von Proſodie, Scanſion, Akzentua⸗ 
tion und Deklamation. . 


8 Uebrigens waren unfere lieben Alten gar befon- 
ders große Freunde ſolcher Verrückungen, und konn⸗ 
ten ſich, wie es ſcheint, nicht ſatt daran hören; wie 
denn auch Kirnberger Beiſpiele wie Fig. 84 
(eine Arie über den Tert: 0 mi sprezzi 
f 1 
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Jidolo an als Mufter ſchönſter Arien, und 
guten und richtigen Ausdruckes in Singſachen, den 
Anfängern zur 98 4 empfiehlt. (Siehe ſeine 
d. 35 Satzes, 1. S. 223 flgg.) Vergl. auch 
Fig, 83, 85, 86. 


r * 4 1 
* | 4 | 1 ＋ 1 
U * 
9 
4 
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B.) Syn ko pe 4 
| §. 111. 4 
Eine andere, eigens bemerkenswerthe ori 
Stellung einer Note, ift die Synkope. Wenn nämlich 
ein Klang mit einem leichten Takttheil oder Zeittheil 
anfängt, und auf dem folgenden ſchwereren noch un⸗ 
unterbrochen fortwährt, fo daß alſo die letzte Hälfte 
dieſer Note auf eine ſchwerere Zeit fällt, als ihre er⸗ 
fie, wie in Fig. 89 bis 93, fo nennt man dieſen 
Klang einen ſynkopirten, eine Synkope. 5 
In der Synkope erſcheinen alſo immer zwei, 
wenn auch in Anſehung der Dauer gleiche, doch 
in Anſehung des Gewichtes verſchiedene Takttheile, 
Taktglieder, oder Zeiten, und zwar erſt eine leichtere, 
dann eine ſchwerere, durch das Forthalten Einer Note 
gleichſam zuſammengebunden. 3 


$. 112. 


In den bisherigen Beiſpielen waren die zwei as 
einander gebundenen Theile überall von gleicher Länge 
oder Zeitdauer: allein auch Bewegungen wie Fig. 941 
bis o, nennt man gleichwohl ebenfalls ſynkopirt, . 
ſchon bei i die erſte, auf die leichte Zeit fallende Hälfte 
nur halb ſo lang iſt, als die zweite ſchwerere, und 


fi 
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bei k die leichte Hälfte noch einmal ſo lang als die 
ſchwere, u. ſ. w. Vergl. auch Fig. 88 K. 

Man kann dieſe Gattung von Synkopen unglei⸗ 
che Synkopen nennen, und gleiche die ausrfiere 
wähnten. 

Noch ungleicher als die bis jetzt angeführten Bei⸗ 
ſpiele, ſind die bei Fig. 95, und ähnliche, welche 
darum kaum mehr Synkopen zu nennen ſind. 


§. 113. 

Im dreitheiligen Takt, oder auch bei ungrader 
Unterabtheilung der Taktglieder oder Takttheile, fin— 
det das Beſondere ſtatt, daß die in ſolchem Takte 
dreiweiſe zuſammen gruppirten Theile ſich nicht 
zu einer ununterbrochenen Reihe gleicher 
Synkopen zuſammenbinden laſſen. Denn da 3 ſich 
nicht ohne Bruch in gleiche Hälften theilen läßt, ſo 
fallen entweder immer zwei ſolche Drittheile auf die 
ſchwere Seite der Synkope, und nur Eines auf die 
leichte, wie oben bei Fig. 94 1, oder umgekehrt, wie 
bei k, oder aber man muß, wenn man doch gleiche 
Synkopen haben will, immer ein Glied unſynkopirt 
zwiſcheninne frei laſſen, wie bei Fig. 94 p. — Wohl 
aber können die, aus drei Theilen beſtehenden Grup— 
pen, als eigene Einheiten betrachtet, paarweis zu 
gleichen Synkopen verbunden werden, wie Fig. 96 f 
und k. 


§. 114. 
Die Synkope hat für unſer Gefühl etwas gewiſſer⸗ 
maßen Widerſtrebendes, indem der Anſchlag des Tones 


10 
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auf leichter Zeit, auf der ſchweren Zeit aber kein An⸗ 
ſchlag geſchieht, wodurch jene gleichſam vor dieſer be- 
günſtigt wird. “ 
Eine beſondere Anwendung der Synkopen kommt 

in der Lehre von der vorbereitenden Bindung vor. 
Auſſerdem kann man auch noch bemerken, daß 

einige Schriftſteller auch die Synkope unter dem Na⸗ 
men Rückung begreifen, z. B. Koch in ſ. muf, Lexic. 
Art. Rückung, wo er, abweichend von ſeinem ſonſti— 
gen Gewährsmann Sulzer, Art. Verrückung, die 
Worte Synkope, und Rückung, für Gleichbe⸗ 
deutend ausgiebt. f 


XI.) Unterbrechungen der rhythmiſchen 
Gleichförmigkeit. 1 
§. 115. 


Es giebt nicht nur, wie wir ſchon F. 64. bemerk⸗ 
ten, Tonſtücke, worin gar kein Rhythmus herrſcht, 
ſondern auch in ſonſt rhythmiſchen Stücken macht 
der Ausdruck zuweilen eine Unterbrechung des rhythmi— 3 
ſchen Ganges, an irgend einer beſondern Stelle, noth— 
wendig, oder zweckmäßig. Die Bewegung wird alsdann 
entweder beſchleunigt: (Acceleran do, — Strin- 
gendo, — Pit moto,) oder zurückgehalten: 
(Ritardan do, Rilas ciando, oder Più adagio, 
u. dergl.), oder man macht plötzlich und willkürlich 
lang, einen Stillſtand (Fermata, einen Halt; —) 
oder die Taktmäßigkeit wird gar auf einige Zeit pöllig 
aufgehoben; (Senza tempo, oder Colla par- 
te, oder auch im RNecitativ, wo die Dauer der Silben 
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und Töne durch die Notengeltungen nur beiläufig an⸗ 
gedeutet, und dem vortragenden Sänger überlaſſen 
wird, nach ſeinem Gefühl etwas ab- und zuzugeben, 
welche Freiheit nur faſt immer mißbraucht, und ſehr 
unvernünftiger Weiſe fo verſtanden wird, als ſeien 
die verfchiedenen Notengeltungen im Recitative für 
gar nichts da!) — Ferner gehört hieher die, in älteren 
Zeiten ziemlich übliche Weiſe, mitten in einem Tonſtück 
plötzlich einmal einen Takt einzuſchalten, welcher dop⸗ 
pelt fo groß war, als die übrigen; wie z, B. Hän⸗ 
del in ſeiner Oper Tamerlan, Fig. 97, und 
Graun in feinem Tod Jeſu, Fig. 98 i. Heut zu 
Tage hält man auf Zierlichkeiten dieſes Schlages 
weniger, oder ſucht ſie wenigſtens in natürlicherer 
Geſtalt zu ſchreiben, z. B. Fig. 98 i lieber fo, wie 
bei k. 


Schluß hemer kung. 
Weiter als bis hierher in die Erklaͤrung des inneren 


ſens einzugehen, würde die Grenzen einer hlos allge: 
meinen Muſiklehre, ſo wie wir ſie in der Vorrede vor— 
gezeichnet, uͤberſchreiten, und in's Gebiet theils der Harz 
monielehre, theils anderer Fächer der Tonkunde übergrei- 
ben. Indem ich desfalls auf meine Tcheorie der Ton: 
ſetzkunſt, oder auch auf den, im Vorwort angekuͤnde— 
[ten Auszug derſelben, verweiſe, werden wir uns, für 


[Weſens der Tongebilde oder ſonſtiger Zweige des Muſikwe⸗ 


Gedrudt in der Wilbſchen Buchdruckerei in Darmſtadt. 


Musikalische Compositionen und Schriften von 
Gottfried Weber, welche durch jede solide Buch» 
oder Musıkhandlung zu haben sind. 


I.) Kirchenmusik, in Partitur und Stimmen, 
nebst Clavierauszug: Te Deum Laudamus, (Es- 
dur), Op. 18 lateinisch u, deutsch, Offenbach, Andre, 
Partitur u, Stimmen 6 fl. 30 kr. Part. allein 3 fl. Stim- 
men allein 4 fl. 30 kr. — Requiem, (- moll) für 
Männerstimmen, Altviolen u. Bässe,; Hörner, Pauke und 
oblig. Orgel (od. statt der Orgel, 2 Cintt. u. 2 Fag.) Tromp. 
Pos, u. Contrafag. ad libt, Op. 24., Partitur mit Klavier- 
ausz u. deutschem u, latein. Text, Offenbach, Andre, 
4 fl. 30 kr. — Dasselbe für sechsstimm. Chor, und 
großes Orschester, Mainz, Schott, Mspt. 6 fl. — Miss a 
No, 1, (F. dur,) oder fünf Hymnen, f. Singst. VV. 

Va, u. Baſs, obl, Orgel (od. Blasinstrumente anstatt d. 
Orgel), Tromp. u. P. ad lib. Op. 27. Text lat, u. 
deutsch. Mainz, Schott, Part. u, Clavirausz, 4 fl. Die 
ausgesetzten Stimmen 5 fl. 36 kr. — Missa No. 2, 
(6 dur, ) oder fünf Hymnen, f. Singst. VV. Vla. 
u. Bals, Oboen (od, Cint.) Fag. Tromp. u. P., dann 
Flöten u. Pos. ad lib. Text lat. u, deutsch, Op. 28, Part. 
m, Hlavierausz, u, ausges, Stimmen, Bonn u, Cöln, Sims 
rock, 11 fl. — 


II.) Gesänge, für eine, oder mehrere Singstimmen, mit, 

und ohne Begleitung: Zwölf vierstimmige Ge- 
|sänge, f. Sopr. Alt, Ten, u. Baſs, mit, oder ohne Begl, 
d. Pianof. Op. 16, Augsburg, Gombart, 3 Hefte, 1 fl. 
20 kr. — Zwölf Gesänge f. 1 Singst. mit Guit, oder 
|Pfte, Op. 17, Bonn, Simrock, vier Hefte, à 1 fr, 50ct, — 
| Gesänge von Göthe, Jean Paul Fr, Richter, u, A., 
f. 1 Singst. mit Guit. od. Pfte. Op. 19, Bonn, Simrock, 
1 fr. 50 ct. — Leier und Schwert, Gesänge f. 1 
n. mehrere Singst. m. Guit, od. Pfte. Op. 21, Bonn u. 
Com, Simrock, 4 Hefte, à 2 fr. — Geistliche Kin. 
[derlie der, mit Orgelbegl. On. 22, Leipzig Hofmeister, 
10 Gr. — Cesänge für tiefe Stimmen, m. Hlav. od. 
uit. Op. 23. Leipzig, Hofmeister, 18 Cr. — Lieder, von 
Schiller, Göthe u. A. f. 1 Singst. m, Guit. od, Rlav. Op, 
25, Augsburg, Gombart, 54 kr. — Liederkranz für 
1 u. mehrere Singst. m. Guit. od, Pianof. Op. 31, Mainz, 
Schott, 1 u. 2tes Heft, enth. jedes 6 Lieder f. 1 Singst, 


4 


3tesHeft, enth. 6 mehrstimmige Lieder und Rundgesänge, 
à 1 fl. — Drei Ständchen, f. 1 Singst. m, Guit. od. 


Pianof, Op. 32, Leipzig, Peters, 8 Gr. — Gesänge 
f. 1 Singst. m, Guit, od. Pfte, Leipzig, Peters, Op. 34. — 
Gesänge für 4 Männerstimmen, ohne Begl. Op. 
35, Berlin, Schlesinger, 20 Gr. — Liebe, Lust und 
Leiden, in Liedern und Gesängen f. 1 Singst. m. Guit, 
od. Pfte. Op. 36, Mainz, Schott, 1 fl. 24 kr. 


III.) Musik für Instumente allein: Thema mit 


Var. f. Guit, u. Vell. oder Flöte, (C-dur.) Op.1, Leipzig, 
Br, u. Härtel, 8 Gr., Mainz, Schoit, 36 kr, — Sonata 
per il Pianof,, (C dur.) Op. 15, Bonn, Simrock, 
2 fr. 50 ct. — Trio No. 1. (C- dur) f. Vlin. Vla. u. 
Vell. Op. 26, Augsburg, Gombard, 1 fl. 48 kr. 


IV.) Schriften über Musik: Theorie der Ton. | 
setzkunst, 1., 2, u. 3. Bd., nebst Notenheft, 8. broch, 


Mainz, Schott, 12 fl. 44 kr. — Ueber chronome- 


trische Tempobezeichnung, Mainz, Schott, 18 kr, 


— Allgemeine Musiklehre, für Lehrer und Lernende, 
Darmstadt, Leske, 1 fl. 12 kr. od. 18 Gr. 
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